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ПРГіЛИСЛОВІ-Ш 


Кинп о <М()нт;іжо> ьыросл^і нл доклнда, (іро* 
'атіц(И)Го автором ес С. А, Тимошенко н Кино- 
Комитете ори Отлеле Истории и Теории Театра 
Государственного Института Истории Искусств. 
Характер и цели ее опредслиютсл ііовтому харак¬ 
тером и целями работ Комитета, псобчолимостъю 
поднести систему, сондати жннѵіо теорию для бес- 
нрерыніт рааисргыікіюііюйся практики Сояетского 
Кнні) Искуссти!!. Ки(іо-ІСомитог при Институте 
Истории Искусств объединяет, как очень немного¬ 
численные еіце кадры наіііих пскусствовелов в об¬ 
ласти НИНО, наших «кнііо-недои», так и сиенари- 
стоы, режиссер (Ж и иных піорнееких работников 
кинематографии. Такое сочетаинс диктуется самоН 
иовнаноА аиданик и.^учения нрс.шы'Шйно живого, 
на главах ііапгих могуче скдадыиающегося искус¬ 
ства и ноя изной методов, этим заданием опреде¬ 
ляемых. Кино ели ист венное из искусств, не распо¬ 
лагающее никакой традицией, никакой предвзятой 
теорией; огромный, живой, создавшийся за корот¬ 
кий срок и никак еше, в сущности, не изученный 


материл л маетно требѵет прежде всего нрактиче* 
ского и эмпирического своего рассмо і рения. Очень 
хиракте(>по, чго н эта киша о *Моі(іііже* написана 
практиком, кнпсѵрежисссром. Она яиляется, в пер* 
ну н) о че рель, сне ге м а і и.« н ( і ;іе й н о б сз Л іце н и с и 
практического оішта кинсмагографии, и піачп* 
клыюй части своей к и по •режиссерского опыт«і 
самого лвіора. 

Тема ее—«монтаж»—бесспорно наиболее острая 
и актуальная тема и практической киііематогоафим 
и теоретического кииолсдсния. СейЧік*. когда Мсо 
лодое искусетно кнікі /итляоіо прея» де всего найти 
^ вое специфическое обличье, должно лащптитьси п 
<) п }>е.им и гі *ся от ы ч і іи г і іи че ск и х т е 11 де 11 ц и Й со. 
седин X, георетнчесии иссравпепш» более ралрабо* 
тонных иску с с ГВ литературы н театра', сейчас 
пристальное и лучен не с монтаж іи, который е каж. 
лым ліеи все более и более опрсдс.тяеіск, кач 
именно это искомое н «специфическое обличье» 
кино,—более нсего необходимо. Тема эта, ал 
нсклнічеиисм работ Кулепіена н Бслснсона, никак 
не разработана в русской лнтсрптѵрс. 

С, А. Тимошенко, и это совершенно прл* 
ВИЛЬНО, нол.чсрживаетея от обобщающих, огнле- 
чепііых определений наконещ ниномоитижа, 
Премч .ѵіи таких обобшений, конечно, еще не 
Криспело. и книге дается систематическое сніиса- 
ііие, сѳособрлтный каталог наибо.тее распростри* 
неніпич н оснонііых присмои .кіііа;щого и ссшег* 
СНОП) киііо*монтажа Таких приемов автор иаечн. 
тыііаст пятнадцать. Ио и сям ои счиіаег число »го 
л и ГВ ь п е рво н ач ал ь н ы м. За дачей по следу юти х 
изучений до.іл(ііо быть максимальное расширение 
этого основного каталоги. Их аадачей будет 
также научная снсгемати.зацик и форма. іьный и 
социологический анализ приемов кино-моптажа. 
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Но обязательной преллосылкой для всего этого 
должно явиться эмпирнческое исследование мон¬ 
тажных кусков; и методам этого ис следован и ч 
ѵінтор и посвящает вторую часть своей книги. 

Детальный анализ монтажа и строения отдель* 
ных характерных фильмов явится дальнейшей 
неотложной работой Кино*Комиі'ста при И(істи* 
туте Истории Искусств. Предлагаемая книга с.іу* 
жит как бы а ведением в эту деталнаоиаііную ра¬ 
боту. И спора нет, без подобных аналитических, 
еистематизирумщих, а .затем и обобщаюіших 
неследовнннй немыслимо ни построение теоретине* 
ского кннонелений, ни научная органниання кино- 
проилв<^чс]'ва- 

Алр. Пиотровский 




КИНЕМАТОГРАФ И КИНО 


Лвл пути. 

Одни ло.'ігий, тянущийся чере.т столетия; дру* 
гой короікнй, побелоіюсііый, ііроЛъіжпншиЙ от 
победы к ікібедс в чеііісрть ііски> 

Путь Килсмигогряфц и муть Кино. 

Г1уіі, — технического изобретения 
д;ш лемпнс'ірнронмиия жипой динжѵміейся фо* 
тографни. 

Иііуііі ноііого. піѵііічікігп о| исех тірочих 
нскусстн - Искусе ІІОІ КіМІС}. 

Истории Кннемитогряфя— зто путь от ІІтоломел 
до братьен Люмьер, или, считая колоссальное тех* 
ническос изменение .и онпаратуро о г первого 
про »к цион н ог о к и и с м у іог| >а <|>и че си і )гі > а п п ара та 
до современных устанонок: 


Путь от ІІтолнчеи до Мехау. 

Честь изобретении кинематографа принадлежит 
целому ряду ученых. Первый толчок дан во ьто* 
ром веке а Греции естесгвенникои н историком 
Птолемеем, нашедшим, что наш глаз способен 
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сохранять э течение известного времени зритель¬ 
ное ітсчііг.'іенне. 

За [Ітоломсем целая версии іш имен—в го нее 
тс, кто буква за буквой писали основные принципы 
технического устройства кннснатографа: 

Леонардо да Винчи и Иыотои, іюдтвер* 
днншие правильность замечания ІІголомеи. 

Францу:! л’Арен, определивший время 
сохринення арнтельного вггечатленнл. 

А н г ліі ча н н и Ф н г г* іу н (1826)—изо брета • 
тель •таумагропа». 

Француз И лото и шнсАкарец ІІІгемііфер 
(1 81^2 )—и и )Сі рета тел и «стр обоск о н н». 

Алг'лнчяиип Двсяеііь (І860) •андои:іМснив* 
ший «сфобоскоіі» ц «30отрог;» с бумажной 
Лентой на понсрчности цилиндра. 

Авст|>неи Ѵхациус, прн/іумалциий способ 
цровкпии т;а вкраіі изображений зоотроікь 

Немец Янсен (1847) и американец Май* 
бридж (18 7 7) гі ро и 3 не ді н ие 11 ос ледова тел ь* 
иые моментальные фоточиники. 

Немец Аіішіотц (18В4)—лемоистрнронав* 
пжй снимки Мнйбрн.ѵіш на быстро аращаіс* 
Шемси круге с нери<);шческнми вспышками 
света. 

Марей, Францу.! (1888)—применивший бу* 
мажііую фото*ленгу. 

Томас Альва Элиссон (1888)—иаобрета* 
тель целлулон;шоЙ пленки. 

Француз Ле Прэнс, прои.зведший в городе 
Лидсе в Англии в 1888 г первые снимки на 
целлулоидной пленке —16 снимков в секунд^'. 

Опять Эдиссои (1891)—изобретатель киис* 
тоскопа, аппарата для наблюдения в отвер¬ 
стие лпнжушнхся фотографий на іыеике. 
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Фрпнцу.і Де мен и (1893)-ян лоизме ливший 
кинетоскоп. 

Наконец— по дне дшие итоги: ор.ѵгья Луи и 
Август Лк>м(>ср — ніісрвыс демонстриро- 
павшие в го;;>' н Париже а подпале Граи- 
кафе на бульшіре Капуииноп— на вкраие 
КН і»еиато графический филвм. 

Так долгими у си л ними многих людей, упорным 
н долгим ходом мысли—рпднлся в 1Я95—Кинема¬ 
тограф. 

За триднатн лет своей ж и.ж и (1895-19251 
аппарат братьей Люмьер снлоио іименилсп. 

Технические уічюершеисгііования Гомона, бра- 
гьев Ппг». Герца, Крупінк З^рнсмакм ііринелн кю 
исматограсрический проекционный аііііарнт н ги- 
гаіискому прсіэкюру Мсхау с нспрсрыиііым ;ин- 
женяен фильма, а киіі 0 -ст>виочаый аппарат от ста¬ 
рика ІІатв к камере Інмл-Хау».'іл. 

Кі.іноіііеііиый и мыслях ученых от второго до 
дввнтиадцатого века и рожденный п )К9,') 

Киііснаі аграф іііініе вегу мил и іридіьпъ мерный 
год сносго 

Кима лмичигсльно моложе три.дііатилетпего Ки¬ 
нема гографа, 

Искусе г н о Кино ееті с 1 иеііію значительно 
моложе технического аппарата^ Кііііеингографа. 

Оно родилось на трсіьсм (іериодо іридцаіч лет¬ 
ней жнзіін Кинематографа. 

Жизнь Кинематографа, историю живой .чви 

жушейся фотографии, в ..сини сушестпа 

мроэктиронанных ([шльмоц можно разграничить 
на три перкода. 

Перізый не ржи с 1895 ириблизителоио продол¬ 
жался год— іюлтоііа года. 

Это было время :табаВ 11 ой движущейся фото¬ 
графии. В картинах, показываемых ня экране, 
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никто ие усматривал, да и не мог усмотреть прои:^- 
неденип Искусстна Кино. Эго были просто огдель* 
ііые маленькие фотографические сценки, забавно 
оживавшие на экране. '■Драка трубочиста с бу лоз- 
кнком>, 'Поезд б пути», «Отплыгнс инроходал, 
«Ннды гор’ч 'Морской прибой» и I . д. 

ИI ор(з й иери с>х п рн м о рі и», п [ н) д«»лж а.ісіі 

о 1Й96*-Р7 года по 19(17—09 го;ц 

0(1 ьырцчился н показ Ына ПК и .ф и гелям 
г е и 1 р а л ыі N ч ііьсс посрслсіном живых фото* 
снимкоя. Кнііо*леніы эюго прсмеии просто дви¬ 
жущ неся снимки театрального спектакля с посте- 
11 ѵнн Г) й ла м ел < і й лек о р ги іи і о й 11 . п у рі я па ту ро й 
ііастояіщей. 

Зрителю Показы нал и театральную пьесу в с с 
типичном ;фамаіургичсскои ііострпеііии, п по¬ 
ря .’ік с 40дц спектакля с заменой холіценых де 
рсиьен и гор • Піістонщнми и с заменой іірнеиои 
;фамагической игры приемами пнптомимы и ба¬ 
лета И этот период ПС был периодом Искусстия 
К и Но. Ф і ) іч) г ра <1 мі ' (еск и за 11 с ч а г,і е і п і ы с сне кта к ли 
имели, песмогрл иа возможное іь іюказынанин на¬ 
туры, мину СМ' -отсутствие слова, далеко не заме 
ііяемме по нсех случая.ч паііюмимой и балетными 
приемами. 

Искусство Кино ро.іидіісь а третьем последую* 
п^ем периоде. Тру; 1 но сейчас установи гь, в каких 
картинах и к накос точно время актер начал 
играть, ііолыуяоь совершеііно особыми (от гг* 
итріьльных, паитомимныч и балетных приемов) 
кнпо*приемями. 

Также трудно определить, когда режиссеры 
стали строить сознательное чередование и 
последовательность отдельных сиен, менять 
п.таны, применять крупные планы и осознали зна- 
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мсние монтажа фнлома как формы проні^неденкн 
Искусства Кино. 

Фильм, как пронлведенне Искусства Кино— 
нс дет свое начало с того времени, когда слова 
были ламеяеігм обрц.^амн, когда нарушено было 
единство места и времени, когда появились разно¬ 
образные приемы комбинирования по* 
рядка о т д е л ь II14 X сцен, когда стали аво- 
диться рачііыс іі.кіііы а;і}) 0 Й н той же сцены. 

Точно нельзя установить, кто и когда созна* 
телпно впервые стнл увеличивать число отдельных 
куск(*п, составляющих фильм; кто впервые приме¬ 
нил 11 ]>ием персбиппнин времени н пространства 
н ходе фильма, 

В легепдіірііий штории ѴІекусства Кино—при¬ 
нято считать Гриффитса мерным, івпедіііни круп* 
иые іілііііы н созііатслыіо применившим іірисмы 
іт[сііиі|)ическі>гс> построения фильма монтажа 
(«Рождение ііапий» —1915), 

Конечно, н данном случае, Гриффитс занниусг 
то же место в «открытии» Искусе гна Кино, какое 
братья Лкімьср ЗЕНіимали в истории Кинемвто* 
графа, об велики в и орі авизовав все сделанное от 
Мтоломся до них. 

В третьем периоде жизни Кинематографа, 
ті промежутке между 19(^7 и 1915 народилось и на* 
чалось Искусство Кино, 

Теперь нужно разобрагь: в чем івіыр<ыилосо от¬ 
личие Искусства Кино от Искусства Театра, твори¬ 
мого на сцене или снятого «живой фотографией»* 
какова природа Искусства Кино. 

Чем является н какую роль играет 

монтаж фильма? 
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ЭКОНОМИКА ВОСПРИЯТИЯ 


ИскусстииТситри рдссчнтоіюиіічіштсла. иі>сііри* 
ннндкіш«го ісагролыіое прсдсгд»л«ине, лри чем 
после лие« выіиіжйстся в сочетаинн слов м лам же* 
ннА дктероп сиспнчѵской площадке. 

КинО'Прслстанленне гвккс, как тсатралмое. 
имеет воспрннинаияцего арнтеля, также ііыра* 
жиегся я сочетаіши человеческих лвижспнй» ж» 
лпнжеииА, не реально сушеегяунаинх икгерои мі 
сцене, л пндниых обрлаов ио ькрдне, 

И и Театре н е Кнко^лрнтель. 

II ■ Теат^ и ж Кино— аосприягис лри гелем пн 
.1ННЫХ ому АПижениЛ, 

Рааннца ■ материале зрнтельмич впечатлений 
ато первое; и в степени «удобстпаа фнтельногг» 
носприятня. пти^юе. Н Театре ірите.іь и<ісприни* 
и;)ег реа.іьно>жнвушие неіцн» рол.тмнО'Жнвуших 
людей;* а Кино он воспринимает .іишь о&раіы вс< 
щей. оРрдзы людей, иеліжаншне гветонме илоорв* 
жен ня па вкрлне. 

В Театре .т|)нтель Д(»лжеи: 
сам оАрлщагь внимание ия те или иные вуж 
ные детали, сам определять степень важ< 
ностн ич («на что сейчас смотреть?»). 
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I «и доджен яікч'г«інзв.іиитіі в с во? и 
мыі п'кноы пр?лсг4іиенніі тс .)рнтельные 
и/>|ЧіЫ, которые рНкгухітся со сцены сдо 
Ніі м н, т.*е. езм ыиемнгь сдовя фительныии 
н к тому же ны с и м н и рисуемыми обрі* 
«змм, сам тгі.іжем «убирать лишнее*, не 
прніжмліг но иіінманне нею сцену, коглв 
главное тгронсчоднг я лице актера. 

По»г<імѵ о рд.міыѵ с.і>Ч 4 ях, и равных построе* 
пнях, я р.иііых степенях силы восприятии, я ра4 
пых онкоОмоешх правильно Кйхолнть летадн, 
п|мннАьпо ѵместо слов имлеть обрели, правильно 
убирать лишнее н ра.тиых с^чвях по ра.тноыу н 
не «сто'щюцеитіи» «рмтель театра воспрнгіныасі 
ттагряльмое гі|ѵдстАйленне (>т тслтрялѵнпго іри* 
гели МОГУТ уѵході. іи>гь ге или иные детали. <>іі но* 
жет не суметь. (нпіиіивляіТі лишь на словах (іы« 
пример, мсиіолог о гсім. что бы.то ранмііе или что 
1 і роксхо ди д о ли с гі {>елелоѳ с цеі і и) - п |>е дета пи г ь 
с'^е действие, кініиииесся ;м этими словами. 

Театральный фнтель имеет в Тевг|>е мало 
удобств .хля иіч'орниіня, \\і> сіыименіж» с КИІІО> 
ярніелем 

Кнно'Лрнтель бо.тее счвѵілннмА .іриіель. чем 
театра л ыіый 

Кнжі более удобное, бнілес гю.тшіе искусство, 
>< то^ни ярения восприятия лііителя. 

Кино тем ОТЛИЧІЮ от Театра, тем и победило 
V Театр— что дало .ірмтеляі Лімьше ѵдобетв для 
і восприятия 

Е В Кино все трнтелыіыі иЛіі.иы ѵже есть, нк не 
пато .трнтс.тн) пшгкіиідгь, нч не надо яоссоіЛа* 
к т I. по с.ті (Нам. е иV похитив яетс я все, что ему 
«адо сиог|и*ть 

і Ьолі.иіе КИО Кино ухи.тиіыег путъ, эвета» 
|д я е I сн<м|ч'іь то. НТО надо; но что следует 


гібратмгь осо6<1« кмкманнс. что нужно вспомнить 
Кино, меняя плены, убирает с поля зрения лишнее 
к мешвкнцес. оставляет манное, мавное для каж 
лого отдельного момента. 

Кино покааымег: 

когда, что. где н с к о л ь к о по нремени 
надо смотреть то или иное ян.іение. ту нлн иную 
аешь, чтобы получить соотнетству хилее пе^кжн- 
ей кие. 

Вместо двух видов росприягня к Театре (сио* 
греть н слушая, еозлаадть образы»—к Кино один* 
Смотри? Только смотри! А что,—тебе покажут и 
определят сколько н как клло <мот|>еть! 

Вот к »тнх удобсгааь чекрет популяр, 
жчти Кино, секрет его иассоного успеха, масса 
ноА гкжятлиаостн; не говоря уже а чнсто'тсхии* 
чсских во.шожностях рлтнножеіінм многих по.іи* 
г и во к с негатива о.гного фильма. И втом сидя и 
лначительность Кино искусства, 

«Нужно всегда хранить н памяти то. 
что а одном Кннематсіграфе 
олнов|>«мемно 
могуг бытъ лрелставктелм 
самых различных народов, 
н нужно. 

пользуясь тем, что экран ластааил их 
одинаково понятно н бршски 
переживать один н те же эмоции, 

дать НН жиножмость і 

почуастиовать себя • I 

братьями н тпяарниымм? I 

(Абель Ганс, режиссер) § 

Признавая за Кино пре и ну шественное удоЛчіА 
в смысле эноиионального восприятия зрителем 
фильме; считая главным и отличительным иомен* 
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том в Кино—о рганизацию зрительного вни. 
мания, направление этого внимания по нуж¬ 
ному пути,—мы должны признать Кино—Искус* 
ством наиболее экономичным в смысле восприя¬ 
тия и усвоения. 

Экетомика Искусства, понимаемая как удоб¬ 
ство, как экономичность условий военринятия вы- 
даигаег Искусство Кино, как наиболее массовое 
ні всех искусств. 

Начало Искусства Кино—начало сознательного 
применения органилнции зрительного внимания н 
как следсівие — ітча.ю совериіеино особого от 
всех прочих искусств ііостуюенип формы фильма. 

I Іока.илиіние ври тс.ію материала фильма 

н . .. іюслсдонигслыіостн, определенном 

чсрелонаііин, с онредслснііых точек лреннн— 
яііллстсн глинным момеміом, (нірслеляюіцим Кино, 
как Искусство, и в то же время главным приемом 
при создании фильма — 

монтаже м. 



2 ІЯй<ѵ. 
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МОНТАЖ 


Искусство Кино— су»еріисі(ію отличное (от 
• всех прочих искусств) н самостоятельное искус* 
стно, виоционалыю во.исйствуюиіее ил зрителя 
черел оргимиауемый посрслстном специфических 
кино•приемов материал, 

М п т е р и я л о м гтроизледеиин Кино Искусства 
(фильма) являются видимые обриаьі, коиструиро* 
вяпкыс и построрнігые иа ;інижеішя живого натур- 
шика и вешей во времени и пространсіне, выпа- 
женііые ни экриис сэстотенью. 

Основными прием л ми оргаиизшіии ми- 
терна л я фильма являются последовательно: 

1) Режиссерский сценарий и монти¬ 
ровочные материалы — определяющие план 
фильмн, запись всех работ, *чер іч*»вй* фабрикуе¬ 
мого фильма—с изложением всех по с ледо натель¬ 
ных зрительных моментов, их продолжитель¬ 
ности плана, точки съемки, света и указания всех 
магериалов, из которых бу;іут строиться кадры. 

2) Композиция кадра — построение ка- 
Л|)й из живого и мертвого материала, его движе¬ 
ния и освещения. 


3) Монтаж — прием органиааини всего ма- 
териалл, предварительно намеченного (в режис¬ 
серском сценарии и конгнровких), заісы сделан¬ 
ного па съемках (композиция кадра); соединение 
и чередование отдельных монтажных к адрон 
(монтажным кадром, — в отличие от П)»<>по «к<і- 
.ІІіа*, равного V,, длины метра. — иаішішсгся 
отделі.пыгі ічѵсок в фильме, от склейки до склейки, 
спитый одним объективом с одной точки, одним 
( 1 . 1 , 111(1 м) н определенной после доватслыіости и 
<ифе де лепной продолжнгелоности о;ілого о гноен* 
гелі>по лруг<зго. 

Таким обраном, форма ирои.ніедсиня Кино 
Ис ь ѵс с гй я (ф иль мл) о п ре деля е тс я ион таж е и 
фильма. 

Мопі.іж епі* (,імое сѵііцч'іііеіі)і<іс в фильме, 
(рормл фп.'п.міі глаііпыіі иипо*)і]>псм, оіірсдс.'іик'* 
ший фильм, как иртинедсііне искусс'гнн. 

Цель монтажа: 

I > .< а X н (ГГ, о р г л и и .4 а ц и и н и (і п р о* 
» л с и и с д р и г е л я, его :«рителыплч ипечн тле 
ііпй, огсіо,’і,а п ^моірсЛ, кылмласмыч втиып 
.{рнге.'(ьными ыіечл ілегьоімп; 

2 ) у с I р е м л е п и о п п и м л и и я з р н* 
I е л я II л II уж іг о с и уборка лиіілісго; 

3 ) чнею ф этиологическое ноіиейстние—пу* 
тем быстрого темня мелькающих отдельных 
монтажных кадров — насильственное 
п р и и л е ч е и н е в п и м а іт н я зрители 
(счгобы рассмотреть»). 

Режиссер, монтируя фильм, составляя его из 
отдельных кусков - менпажных кадров, — соеди¬ 
няя и чередуя их в определенной последователь¬ 
ности ‘П 0 )>ядк е и п р од( >лж итель н ост н* м е траже, — 
9 ТИМ самым намечает, какие моменты, какие де- 

ІЯ 
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т^ли, когда п в какай продолжительности дол* 
жен видеть зритель. При монтаже режиссер уста* 
кав.іивает путь внимания зрителя. Смотря фильм, 
.фитель, таким образом, всецело находится ѳ ру¬ 
ках режиссера, который (іаправллет его глаз па 
те или иные моменты. 

Восприятие .зрителем фильма — путешествие 
і'ла.з зрителя, Ии один творец искусства не должен 
вникать более в психологию носприпныаюшего, 
чем режиссер кино. Идеально по.гг ото в ленные и 
идеально заснятые монтажные кадры, при плохом 
монтаже будут пенужмыми, и фильм ^^іге лоП,гет». * 

Задачи теории монтажа: нсследонлііне мон¬ 
тажа. ег<» приемон, памечеіше его проблем и ыкь 
можностей -- самая сушсстнсіімая часть н.зучсния 
Искусства Кино. 

Цель всех послед ѵкчцих строк — положить 
скромное начало а области изученин теории мои* 
гажа; іыггисагь хоти бы одну чергочку н одной и* 
бука азбуки Искусства ІСипо; паметиі;» прнмгпнв- 
ные аксиомы, ііерноначальмую териинологинь аи- 
писать, быть может, всеми осознаваемое н чум* 
сгвуеиое, по еіке не зпинсаіиіое. 

За втой небольшой книгой 'Огтыг<ім перкоиа* 
чальной азбуки монтпжа^должны появиться бо¬ 
лее полробіііііс н обширные как исслеловання уже 
известных приеме»» монтажа, так и нзмспснис 
проблем монтажа. 

Чтобы наметить осн<»вы теории монтажа, ме- 
об.чодимо раньше всего нс следовать уже и.^аесг- 
ное и ныне существунинсе, то-есть, записать пер¬ 
во на ча.іыіые аксиомы н основные, часю приме* 
няющиеся приемы монтажа: нодразуменаи нп,т 
словами «прием монтажа*—прием отлельтгых 
сое.гинений и от,гслі>ных чередований монгажныч 
кусков. 
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Только установніэ первый ряд приемов, 
можно говорить о тех или иных теоретических 
положениях, каковые являются условиями или 
следствиями этих приемов. 

Затем можно будет говорить о новых комби* 
ііацинх этих приемов, возможностях новых, н 
о проблемах, каковые появятся после состаэле* 
ния ряда основных теоретических положений 
науки о монтаже. Алгебру в искусстве создать не* 
іиктожііо, 110 знать ци4Й>ы ^ нужно н можно. 
Записывая ряд монтажных приемон, автор не ;іу' 
мает о создании «таблицы», по;и>бііо таблице вле* 
мекіов Менделеева; задача автора наметить, кя* 
КИМИ простейшими и элементарными приемами 
монтажа и .ииіііоц нреми располагает киио*ре« 
жиссура, 

Не іі]>сп‘и;іуя из исче])пыні)Н)іііую полноту 
іірисмоііі и сонеріііеііііуіо я смысле точности терм и* 
ішлогию, автор еще раз ііодчеркинпст, что считает 
свою работу опытом первоначальной теории, 
за которым должны следовать более исчер* 
нываюіцне теории и исследования, соііронождае* 
мыс лабориторііык изучением мот на ж но г о по* 
с 1 роения целого ряда фильмов. 


э 
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АКСИОМЫ 


И.і опрелслеиии сущности монтаже, естс* 
стиеино, слс;;у'ет три осіюнмых иол оженил* 
аксиомы: 

Фпрмнройіімие мйтсрииліі (монтажных калроа) 
при монтаже оііределнстся иамечеииым режис¬ 
сером :іалинием! какие образы, какие со*персжн» 
ваиин, ассоциации и амоцни должен вызаагь 
фильм у зрителя, чтобы передать зриіетю то или 
иное сюжетное содержание. 

3,гесь со;щательно подчерки пае тел с іо ж с т* 
мое содержание, и для перелечи таконого 
сюжетного содержания режиссер при монтаже 
фильма поднергаег зрителя (помимо яыэьтнаинл 
н его сознания нзпестных яссоциииий, идей) ряду 
«моцнильных потрясений, 

Эмопнальные потрясения, таким образом, як. 
ЛЯЮ 1 СЯ о;іним из средств передачи :іриіелю 
сюжетного содержания, какоаог янляегся конеч* 
ной целью фильма. Туг Необходимо упомянуть об 
Эйзеінн гейне. Эйзенштейновский «иоигаж агтрак- 
цнонон'' имеет конечной, целью не передачу ірч- 
телю сюжетного содержания, а «сводку тіодлежа* 
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ших сцеплению потрясений, которым желатеіьно 
подвергнуть в о п р е лс ленио й п ос лед окате лино сти 
я V ди торию*. 

Иначе говоря, одно и .< с р е д с г в. т.*е. сред¬ 
ство подверганич .трителч потрясению — Эйлен* 
штейн делает целью фильма. 

Фильм - щ» Эй.іемштейну ^ не яв.іясісн «мп- 
ционяльяо воздействующим ив ярнте.тя діч пере¬ 
дачи ра.чрсшснии какой-то проблемы, чадачи или 
их носгии(і»ки /(іа обсуждение прятеля»; фильм - 
по :-^йаеіі іпте й і іу — я ил яе т ся сн • )сі • і р сіла с в « < і . 
и и о н а л ь и ы м Л у 11 а • п а рк о м*, соелнненисм 
и пеічдованнси ряда эмоциональных потрясений, 
С(пливаемых емпнтажем агтракцноиои*. Под 
«іпіріікцноном» Нригініі пип Ппд|»а,іуменаег 
• нсякіій ді'М(иісірир\ч’мі.іП ф.ікг,' мшее гмый II 
ііринсрсііный, к а к II аж и м оіі|кѵи’ленногг) 
эффекта на н п и м а п и о п эм о и и ю .<|И|. 
теля*, 

Таким образом фильм аттракционов — путешо- 
стние лрип'ля ію американским г«ц>ам и на чо(уго. 
ьом юмсчѵ эмоцііоііаліаюіч) .'Іѵііи. парка*, Цель 
фильма со.ілание и сосрсдоіочеіінс у зрителя 
ннчч'гііых рефлексоп. Очеаіілно, чго н сіюііч слс ' 
дѵинцих работах после «'Стачки* и «Ьронсііосігі 
I Іоі омкниа* [•^й.ипіііггейи нынуждеіі будс г исрейі и 
к сюжетный фильмам, где уже н обиц-м ііоря.ц<с', 
іга основании общих іірннцнііоп нрнмеііиг свой 
«монтаж аттракиионон* или сошаіельное •на¬ 
силие» над эмоциями зри имей, не как ііелг* 
фильма, а как одни из іірисмои дли передачи сю- 
же ги ого содержа и и я и. 

Нюрым осікч.ііын положением монтажа с.іужиг 
сле.чующее: 

Так как монтаж является формой фильма — 
ясно, что при приеме іівмечения ■ чертежа фильма 
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(режиссерский сценарий) и при приеме компоэи* 
ции кадра (съемка) ^ единетиеиным рукоаодяшнч 
началом ямяеіся будущий монтаж фильма (мон¬ 
тажный лист). Поэтому: 

Правильный путь создания фильма определен 
манснмальностіжнм і монтажным липом—ре¬ 
жиссерским сценарием и съемками, строго с тако* 
вым сценарием согласованными* 

Оіскь'м необх(з;іим ость создания так іы.іынпе* 
кого «стального сцспирияэ, г.*е. сцспарнн до са¬ 
мого гіосле;інего ка.цш ниляиі’ііипчи иденгюіным 
монпіжѵ имеющего Г)Мсь .‘юетітым фн.іілиі. (Іо 
существу, ІЮ «сгалыюму сцеііарнно іі но моііги 
ровочііым миіс]ща.іам, по втому кепостлілеііііому 
еіце фильму м<іжііо уже писать реіісіі.^ѵоо о фильме' 
( и ск л н >ч ІІ и оцеп ку сіѵ цепи а кте р ск оі 11 нс пол * 
пения). 

Далее : 

Длина монтажных кадров не может быть про¬ 
извольна—она обуслонленй тем промежутком вре¬ 
мени при мровкцин втого кадра, которого (про¬ 
межутка времени) достаточно Для того, чтобы 
три тс ль вопірииял нужную сиену и чтобы у него 
не хватило времени самому пытаться увидать или 
обратить внимание на еше что нибудь, что было 
бы 1>о заданию режиссера лишним, 

Ре ж и ссен кино* спец на л ис ты, п роем п Т| >ив <і я 
фильм в просмотровом ва.те кнііо-фіібрнки н оііре* 
ЛСЛ 5 ІЧ правильность монтажа, устанав.іивая мсграж 
•) где л 1>н ых и онтаж и ьіх х а др ов. вс е г да до лж 11 ы 
счигатьсн со скоростью движения фильма не 
я данном зале кѵпшч|)абрики, а с обычной проэк* 
ционкой скоростью в кино-театрах. 

Также очевидно, что время для восприятия от¬ 
дельного монтажного кадра, нужное .ѵш .іреиия, 
для гла.^ кино-спениялистп, неско.іько меныне врс- 
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мени, нужіюго для глаз зрителя-массоЕика, на ко¬ 
торого рассчитывается фильм. 

Потому длина монтажного кадра должна уста¬ 
навливаться режиссером с известной поправкой на 
зрителя. Вот почему опасна увлеквтъся слишком 
короткими по метражу монтажными кадрами, ко* 
торые, если и могут дойти до кино-аіип ока, то не 
Дойдут до среднего рядового зрителя. 

Д. 7 Н определения темпа монтажа, возможно¬ 
стей монтажа, паиечения новых проблем, нсобхо* 
;шмо у ста и овить и выясни ті. тс основные приемы 
м опта ж ц' отле ль н ых ча сі е Й і|) и л ьм н, к а кои ы м н 
I Гр и с ма м и пол ьзу етс я со (»ре м еі та и к иі і о*) )е жис • 
сура. Нужно наметить основные пранила условия 
іголыиінинин вгими приемами. Это ласт аов* 
можііості» усіаиоіін гі» ряд ікжых приемов и позво> 
лит ііуіѵм іиірьнроінтия или углублении нх мости* 
вить и раиреіііить новые возможности н монтаже. 
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ПРИЕМЫ ПОСЛЕДОВАТЕЛЬНОСТИ 
И ЧЕРЕДОВАНИЯ МОНТАЖНЫХ КАДРОВ 


Огфслслпя ііоижие мірисм» и моитііжс, как 
прием соелннспии и исредсжпния отдельных 
кядров—«очевидно, что каждый отдельный прием 
основан на опрс;іслсннон принципе, нытскает ил 
необходимости проиявесгн тот или иной вффект 
и требует—при пнѵіинеііии и чеік'доіиінии отдель¬ 
ных мо(іГііжных кадров — и каждом отдд‘Лыіом 
случае—специфической компоаииии соединяемых 
и чередуемых кадров. 

Место в фильме для применения того или иного 
приема монтажа определяется, сстсстаекно, в ре¬ 
жиссерском сиенории режиссером и им же при 
монтаже фильма—в зависимости от нп меченного 
режиссером плана построения монтажа, 

Самй приемы,—по крайней мере самые простые 
и наиболее типичные—можно перечислить. Можіго 
также и наметить общие истины и следствия, 
являющиеся законами при построении монтажа 
и при композиции смежных кадров—в каждом от¬ 
дельном приеме. 

Наиболее част о-встречающимися и наиболее 
типичными приемами монтажа являются; 
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1. прием перемены места. 

2. Прием перемены точки съемки. 

3. Прием перемены плана. • 

4. Прием выделения детали. 

б. Прием аішлитического монтажа, 

6. Прием обратного времени. 

7. Прием будущего времени, 

8. Прием параллельного действия. 

0. Прием контраста, 

10. Прием ассоциации. 

11. Прием концентрации. 

12. Прием расширения. 

13. Прием момолраматичесиого монтажа (со* 

действенного ). 

14. Прием рс4|ірсіиі. 

15. Прием виуірикалроного монтажа. 

I. Прием перемены места — самый простой и 
наиболее часто н любим (рильмс нскрсчакшіийсн 
Он состоит в том, что вслед за кадром» дей¬ 
ствие которого происходит в одном месіе» следует 
кадр, .'ісйствис которого гірг>исх<ѵінг в другом 
месте: или в том. что кадр» дейсівне которого гіро> 
исходит в одном месте, делится на .тве части н 
к промежуток между ними вставляется кадр» дей¬ 
ствие которого иронсхолнт в другом месте. 

[ірчнеры первого вариаиід—.іюбой гнусход 
и любом фильме из одного места э лруі’о^І 
меры нтоіюго варианта: 

Маленький лорд ужишнт я богатом 
замке со своим дедушкой. Маленький лорд 
смсстсп. 

В бед и ой коми іх т е дома блнл .замка 
плачет тоскѵюшпя мать маленького лорда» кото¬ 
рую не желает принимать у себя в заике дедушка. 
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^ Ужин в :іймке. 
с дедушкой. 


Маленький лорд лй столом 
(оДва претендента>і 


Основными положемннми іфи приеме перемены 
места являются: 

I) [: с л и нет титра, у к а а ы н п ю иі е г о 
через сколько времени происхо* 
д и т д е Й с т я и с о другом м е с г е — я р и- 
г е л і> ь о с II р и н и и <1 е т 9 т о действие» 
какпроисчоляіиеетотчасжспонре- 
м с и и последействия, происходив* 
ІИ е го н п с р II о м кадре. 

2) Очень иіпереслос положение, цыскікіаиііос 
Валла Виллаш ъ его книге «Видимый человек» 
и касающееся нторого варианга приема. 

«Чем дальше место промежуточ* 
н (• й сцены о т с г о к т от ы е с т а сне н ы 
о с I) о н к о й, тем длите іі и е е проб у* 
ж л немал н нас и л л ю .і н » мрем е и и». 

В примере из «Лиух Претеидеигов/ место дсА* 
ствин промежуточной сиены (бедная комнате) от* 
стоит близко (зритель я н а е т, чі о дом, где жинеі 
Мать лорда, находится близко от замка, где жинет 
с ле.туш кой ее сыи), от места дейстиия сіиіігл 
осііоаиой (замок лорда); потому, когда мосле 
а іены в Оедной комнате действие шіонь перенес* 
лось а :4имок—зритель эидігг продолжение ужина 
и считает, что между' первой н второй спеиой 
ужина промежуток времени незначкгелыіыЛ. «Ко*— 
говорит Баллаш,—если действие промежуточной 
сцены переносит нас в другой город или даже 
ч другую страну, то как бы эта промежуточная 
сцепа не была коротка, она пробудит в нас иллю* 
ВИЮ столь большого промежутка времени, что 
после него мы уже будем неспособны перенсстне** 
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обратно к предыдущей сцене* ь месте 
основного действия и, добавим к Бал.іашу, — 
в оснотіом месте уже надо будет показывать 
другую сцену, которую зритель воспримет, как 
совершившуюся значительно позже, чем 
сцена в основном же месте, показанная до промс- 
жуто'гной сцены. 

І) При приеме перемены места — 
н целях уборки лишнего м з т е> 
рирла -ссли одно и то же месіг) 
д с й с т я и н )) о X а 3 ы в а л о с ь н (|> н л ь м е 
н с с к о л ь к о р а .3, т о, ч е м б л и ж е к к о н цу 
фильм, ГСМ меньше надо дакать 
о б ш и с II л а II ы ВТОРО места и ко іь 
ц е II г р н р о |{ а I I» к II н м п п и с з р и геля 
.1 и ш ь II а II с п ы ч II л іі II а ч, но к л * іл я а ю* 
іц II \ і р и г с л к> л и ш ІІ о с и о п ІІ ы с части 
II Д стали Д с Й с Т Іі н н, и р о н с х о Д я ІЦ г г о 
Ій II 3 и с с г II пи уже м с с т с. 

Тик и ІІ при мер, I» фильме дсйсгіпи* происходит 
м Гимыіиііс у постели тяжело больной. І^рач в бе« 
.кзм хал и ГС следит :ш больной. 1*^то ж Петя и с ие* 
однокріігііо прерыніісгся кадрами, где действие 
происходиI и других местах. Чсре,гуя вги кадры 
с кялррмн н больнице, чем лолыііс, тем меньше 
надобное ін цоки.імвргь обідис іілвны боѵыінцы, и. 
наконец, просто достаточно, чтобы дать по* 
пять зрителю, что л с й с і- н и е опять 
перенеслось после многих мест 
в б о л ьи и цу—достаточно дать крупный план: 

"Рука врача в болом халате слушает 
пѵмьс бледной худой руки больной*. 

По ВТО му крупному кадру—зритель пойме г, что 
действие происходит в больнице (он ее видел 
раньше несколоко рэз), что это руки нрача и 
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больной (тоже раньше вн;ил), и что пол-іжеііие 
больной серье:>ію (это подготовлено предыл>'. 
шнми сценами в больнице и теперь симнолнвуетсн 
слушанием пульса). 

II. Таким же простым н часто нсгречшощннся 
является прием перемены т;чкн (.ъемки. 

Он состоит в том, что в смежных кадрах ’) 
действия пронсхолкт я одном месте, возможно 
я одном и том же плане (общий, крупный) только 
точки съемки (точки ііаіірзв.іення угла «зрения 
аппарата^)—разные. 

Такой прием при м^*мне ген после хорошо пока* 
ианиого общего плана, ког,ѵ^ дпльше и;іу г спитые 
с ра.зпых го иск отдельные чпсти сцеп; уголки па¬ 
ни л ьопа, части натуры, омелышс группы или 
лида, Например: зал театра, затем публика лож, 
пуб.'іикл галерки, груп(іа копельднпе))Г>в и г. л.; или 
:4а столом-чісскплько челоцек играют в карш, 
затем отдельно банкомет, отдельно некоторые 
игроки, 

ПІ. Прием перемены плена—состоит, как пока¬ 
зывает само название, в том, что велел за кадром 
оіірелеленного действия или момента идет другой 
ка.тр такого же действии или момента, ко другого 
плана. 

Типичный пример: актер, снлтый во весь рост, 
затем он же, снятый круішес— голова н грудь или 
о;иш голова. 

Такой іыан или концентрирует внимание на 
опрелелгнном моменте эктерской игры (с об¬ 
щего иа крупный план) и применяется при не- 

Поа слоинн кадр дальше оеіде разуметь монтажный 

кядр. 
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об X о ди мости по каэ атъ силы: ы й оц иона лыі ы й 
момѵнѵ, или освобождает дрителя от устремлени 5 і 
на игру лица, перенося влнмаиие на обншй план 
Всей фигуры (с крупного на общий план). 

Перемены общего плана крупным — по своей 
сушностн^ѵеловный інак аригелю: «Смотри «і!н- 
мптелыю! Сейчас актер—к центре внимании. Его 
11 оье деі (не—кра й 11 е важ н<}!». 

Лот почему іірнменить а а мену общего плана 
крупным планом можно лишь и определенных 
местах или важного перелома н роли 
НК терн, или н а а ж н о м моменте игры. 

IV. Ч.к іі.ім (мѵчаом нрні'ма перемены ллннн 
)ііі.'(неіиі; прием нылеѵісіши дегнли. 

После калри е лейеіннем, покачмвлсмом 
я олном плане, следует другой квлр, в котором 
к дначнтелмго бо.ісе крупном плане (но отіюше- 
11НЮ к плану нредылущего калра) тжадмвается 
одна и:і деталей действия. 

11 (чн{ленне деіа.іи можсі біиіг. нодгот<жлснным 
п печиагтонленным. N першім случае на ка;цЧ' 
мепсс к]іуііігого н.таніі, чем план /іетали —сама де* 
га.'П) пли уже видна, или ни нее дрителк) покады- 
нают. 

По втором случае—на кадре менее крупного 
плана, чем план .гетали—сама деталь не видна, 
Тіолготовленмое появление летали, я Оолвшей 
части, служит средством усиления драма гичВ' 
СКОРО эффекта. 

Например.- Общий план. Нилач готовит ви¬ 
селицу. 

Крупно. — Деталь. Иока.тілвас гея веревочная 
не гл я. На общем плане— петля была видна, 

Неподготовленное появление летали служит 
для усн.іения комического эффекта. 
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при мер. Общий план. Мастерская яавода и пар* 
скае время. Рабочие читают тайком запрещенную 
книгу. Проходит мастер. Замечает чтение. 

Первый план. Рабочие захлопнули книгу. Ма¬ 
стер подощел, подгмрн гельно смотрит на книгу. 

Крупно — деталь: обложка книги; «Житие 
свнгых неликомѵченнков». 

(«Па жизнь и смерть*) 
СѴ^.іожка р а н ь аі с не била видна. 

V. Прием аналитического монтажа сосгонт 
в іч}м, что зрителш показывается ііс целое оіірсде 
.іенное действие» а оілельнмии кадрами после до* 
ввтелыіо целый ряд деталей и сиен, ид коюрмх 
это действие состоит. 

При таком приеме моігтажа режиссер как бы 
іірои.шодиі* а 11 іі ли а состднпыч частей лсйпіиія 
дли Того, чіоби іригедь иѵтѵм слитсда »і'дч мо. 
ментов прсдстапил себе целое дейсхнис. 

При работе над о.піим и.« сценарнсн А. И, Мтіг 
ронского- -мііон> был [Г]>имеиен ггот ирисм мри 
ра.фиботис следующей сцены лиіерагурііого сце* 
иария; 

' Три хулпРііиа втащили и ох иі пенную ими де* 
нушку Зою, на чер.ѵж (іо.іура.ч рушенной дачи. 
І Й бросается на нее. 2*А и ^Ѵй его огга.жнваюі 

«Пусти нас1> Между ними начинлется дрвна. 

Вбежал Женя (комсомолец, друг Зон), бро. 
<илсн в кучу дерущихся. Началась .драка. Во 
время драки—Зоя находит ведро с клеем, она 
кистью .«алепляет клеем гла *<1 хѵ л и га но в. Те отпу¬ 
скают Хѵеігю. Зоя и Женя выбегаю г на свободу*. 

Вот как эіа сцена ііо.іучи.’іась в рабочем режис¬ 
серском сценарии при применении приема ана.ти* 
тичсского монтажа: 
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Гк-І 









ЕСбОО бац[г;з99і!іі: 


Калрьі рабочего сценария: 

997/Общ. план—Чердак, Хулиганы втащили 
Зою. Зоя вырвалась, слабилась в угол—5 метров. 

998. Г! ер в. план - Зоя н углу^ на .лице отчая¬ 
ние—2 м. 

999. Лерв. план — Три кулигами смотрят на 
(іее. Первый подмигнул, двинулся к »к*Й.--2 м. 

ЮОО. Первый план—Угол. 1-й кинулся на 
Зоео— м. 

ІПІ1І Крупно -Лицо хулнгапи,—I м. 

Крупно—Лицо Зон в ужасе,—•?4 м. 

ИН),?. Крупно— Руки Зои вцепились в лицо І-го 
хулигана.—'л м. 

имч. Деталь Ппги І-го мкут ноги м. 

іомЛ. Общ. план К І-мѵ іюлскочнлн 2-Й и Л-й, 

• ЬНІ^И^И I I <1 Р . М 

ІК'рн, план 1 |Н 1 чѵмигаіін. 2-й и З.р крн- 
чпг I му I м. 

Млдмиіі.: 1 Кі'іи... Раііынс мы... 

101)7. Общ. плен -І-й ударил 2-га и ^‘ГО. Все 
СЦСПІЫНСІ». I м. 

ІООН, крупно Лицо Зои в ужасе, ома теряет 
к и;іы. I'м. 

И и 1*1, Общ. іілвк (Іодтэеэд. Ня подъезде поя- 

НИ.ІІ'И /Кгіія І';* м. 

КНР. Первый план — Женя в дверях на чер* 
лпі<е ,*-1 м. 

1011. Нерв, план — Дерущийся І-Й обериул- 
ся—I ы, 

1012. Крупно Лиш) 1-г<з— *'| м. 

ЮІЗ. Дмаль—Рѵка І-го досгяст нож —% и. 

1014. Обш. план ' Женя кинулся па хулига¬ 
нов.- ! ^ м. 

101 Г). Нерв, плнк — Кулаком Женя сбил с ног 
первого хулигаіпі. 'Ч м, 

1016. ГІерв. план— І-Й упал на пол^Н4 м. 


1 Я'ІРС4ІМ кяво. 
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ті7, Перв. план—Лиип 2-го н 3-го—м, 

1018, Общ, план —2-й и З-й кинулся на Женю,— 
I- метра. 

1019, Крупно —ѵ^И{^о Женн.—и. 

1020, Деталь—Женина нога сделала подножку — 
У> метра. 

Ш21. Общ. план—Осе трое полетели на стол,— 

метра. 

1022. Перв. план —С юл слома.іся, все падают 
Н !1 пол.—'о м. 

1023. Перв план—!1а полу. Женя вікакнваст.- 
% метра. 

1024. Перв. илам—Жспн у сіепки н іюае ожк 
Дания.—'Ч м. 

1026. Нерв, план—1-й хулиган приподнялся, 
шнырнул нож.—м. 

1026, Пера, план -Женя увернулся.—К м. 

1027. Деталь—Мож влетел до руионткн н стену. 

• I метра. 

И так далее. 

Н приоолииом куске—лишь нняало лраки^ и око 
жіинмаег и рабочем сценарии—31 мсжтнжнмй квдр 
(с 907 по 1027). 

Яся же саепу драки, лнмнмнюшкя в литератур* 
ном саеиарни девять вишеприведенных строчек - 
к рабочем сіичіа]>нн, смонтиронанияя вна.іитиче- 
ским приемом, имеет 04 монтажных клдрв, в сред¬ 
ней по % метра — всего около 60 метров. Как 
ьн;що по при ве/іе иному отрывку—-драка, покаііы 
ВВС гея не общими п.'іапамн— а дета-тямн или от¬ 
дельными участками ;факи: лица, ноги, подножка, 
ломакндийся стол, попадающий в стену нож и т. д. 

) Іо і н ы м приемом дна л игиче ского м о і ітл жо 
строит ЯСС свои фильмы Д. 1 ига Верток («Кино» 
Глаз»). 


34 


Беру из КИНГИ Белеисона «Кнно*Ссгодня/« иои> 
тзжную запись сцены подъема флага в день откры* 
тия пиоііерскогр лагеря из <Кнно-1'лана>. 

1. Голова вожатого—1 ( просто-кадрод 
(не монтажных). 

2. Пионерка у мачты—14. 

3- Мачта и флаг—31, 

4. Голова вожатого—7. 

5. Наллись: флаг поднят!—24. 

(}, Голова пожатого—9. 

7. Пионерка у мачты—28. 

8. Мачта и флаг—24. 

9. Трубачи—ИГ 

|0. Голина аожатого—14, 

11 Мнчт;і и флаг* «Ю. 

12 . 1Ы(>ис]>ки у мачты -КІ. 

13. Лицо смот]>яіисго на і|ілпг пно* 
ііерн' 10. 

14. Мачта и флаг— ІО- 
ІЙ. Второе лицо—10. 

|(і. Пнснісргса у мачты*>10. 

17. Мамта и фляг—(0. 

18. Трі'гье лицо—10, 

19. Пионерки у мачты Я. 

20 . Чотвсртос лицо—15. 

21. Мачта и флаг—20. 

22. Четиертае лицо—15. 

23. Пионерка у мачты—20. 

24. Трубачи—14 и т. далее. 

Очень яркий и блестящий пример! Сцеи.т 
подъема флага разложена на 52 куска при общем 
мсгруже {7'/г метров, т.*е. я грещіем Ѵл метра на 
кусок. 

При приеме аналитического монтажа север* 
шенно ясно, что: 
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1) Так как продол жиіельн ость 
(метраж) отдельных монтажных к а* 
д р о в—-о чень минимальная^ и тем с а* 
м ы ы зритель, с л с ;і ч за быстрым 
чередованном этих кадров, н а п р я* 
г а е т свое л р с н н о, что вызывает 
физическое у г о и л е и и о. — такой 
прием должен іі р н и с н я и> с н лишь 
н О'іемьважныхмесгахфильма н не 
должен повторяться часто. 

2) С II е н а, покатанная в приеме 
а н а л и т и ч е с к о г и ы и л г а ж а — п о в р е« 
м с н н со по іѵ .1 л ы II . 1 II и )| III' I' I л а 5 і> л ь* 
ш е, ч с м I' а ж с с ц с н а, показанія а е е 
о б т ем II л п II е и с Л И к о и. II о ВТО р а я- 
ложение действия ни многие дс> 
т а л н, это «растяжение аремеіін», 
(1 д н а к о, п о с II р н II и м а <; г с я Крите ѵі е м, 
б л п г і) л а р я быстрому темпу многих 
кадров, как с г ре м и і е л ыі ос ть в]>с* 
м г и и. 

VI. Прием обратного времени состоит в соелн* 
нении монтажных кадров, лействне первого иі 
которых воспринимается зрителем, как происходя* 
шее сейчас, лейстанс следуюшего кадра как про» 
нсііолнвіііее раньше. 

:<рнтсль переносится по времени обратно. Не* 
іірсиенмым условием является следующее: 

Если нет титра, указы па кип ого 
на суть переноса действия по вре* 
«еіги обратно, то место н обста¬ 
новка действия во «времени 
обратно* должна повторять место 
н обстановку, показанные где то 





в фильме раньше, н только а такой 
случае воспринимаемых» как 
про III л о е. 

Иначе говоря, «обратное .время», не обусло* 
вленіюе титром, должно бить ранее в •|)и.іі*ме «на* 
стоящим»; повторение*лыновет «обратноеи.*. Та 
кое положение применимо лишь в случае беатн- 
’іроной смены кадреж. 

І;с ні шіогла бынаип кадр ьг, нс п о к а а ы* 
а .1 е м и с р а и е е, но, однако, теперь во с* 
н р п IIII м а с м ы е, кик прошлое, и это случ-іегск 
при сценах носпомиішния —человек ла.чумался, диа* 
фрнгма: на диафрагмы -сцена, воспринимаемая 
как іірошл<к\ ІО 1ѴГ прием комппвиции ка;фа 
( АН* NI . I Ті Л ь и о с I ь . іі) д V м а н 1111' г і н‘»і ч е.'Кі пек а , ди 11 - 
ф|мн Міі) іігріісг роль ѵелонного титра; «оп 

ГГОМНІІЛ», 

Н случае чнеюго монтажа,* і, с. чсрсловлпия 
кядімж беа ус*т<ня]ых компоаиииомііыч іюсіроС' 
іінИ ка;фа, собраіигк‘Ть времени ч іімлмнистси 
ііоіморяемостькь 

I Ірііме(і. И ірильме < Наполеон І а,ч> пи ііротя* 
жгніін б чаегеЛ (нжнааны еиеньг жианн н работы 
ди V ч ф, и н и с I с к н X и го 11 го и—*сестер I' ра і іт ; сцен о 
\бн/нгьа одною иіоб|ісгато;т, работа в военпо* 
мімнчіЧ’коП лаборатории, отпраика с ави<і*эска« 
лри.іі.ей. налег на Ленинград и т. л 

Нее эго ііоіиаано много рав многими кадрпми 

В б-й части раненые на аэроплане ессгры Грант 
падают на ленлю н умирают. 

В задание режиссера ііхолило дать момент 
смерти одной И'л ссетс|5—Ле грис, при чем в се¬ 
кунду а ее ооанании должно пробежать все про* 
шлое, вен ее жнлнь. 

Трудность заключилась в сильной эмоциоііиль* 
ной сцене,^было невозможно применить поясняю* 
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щмА титр, и, кроме того, надо било, поыкмо по* 
ко ІЯ прошлого, ДАТЬ впечатление того, что 9ТО гкр<^ 
шлое пронеслось ѳ голове уни{)вюіцеА в секунду. 

Благодлря тону, что і ригель хс»|>ошо ьн.ил и 
.«над нек<іторие моиенты ні прошлого ге^юины, 
ііочни.і сцены н,< их жн.інн, мне удалжь монтажно 
Пі>сгр<>нтн н добиться требуемого и|>фсктіі следую* 
шни обраюн: 

ПеряыА план ^ Летрис Грант хватается да 
горло, рает аорогник, .іякршіает г.таля 3 метра. 

Крупный план 'Лиао Летрнг. Гля.ы не.гісііил 
іОК|>ин.ін*і«я -2 м 

Крупно — детадь-^ильшие іыі ьесь еь|мн). 
где «я Летркс'д (бее д и аф ря г м и-г л в »а 
не покялывнн>т еще воеппимнянин. 
онн «оспрнннняиігся лрнтелем. как сиотрнщне на 
что то вне юнее, однако .гальиіе трнтедь аилнт 
н пинимает, что глдія ни.ѵли не анешмнб инр. 
и гнутр<чііінй. обряды іір<імгдькнѵаіинс н ссиіія- 
мин Это достигядіиъ модниеііоснии. но осоянам- 
ими дрите.іеи повторением сиеі« прошлого) 

Летрнс убнавет к.чрбретдтеля^’/, м 

Лепжс в лаборатории—' « м. 

Летрнс при отправке аіио-ккадрнльн • 

Летрнс ня .ітрсшданс— Ч ы. 

Раненая Летрнс Ч и. 

Мя.тение на земдю^'Л н. 

Широко раскрыты? Г.1Л4Я Ч м. 

Крупно » Голова Летрнс. т.таи «вкриаянпся, 
голова склоняется -Ѵ« н. 

Первый план .Іет^нс кячмулясь, у Пиля, да* 
иерла- *^« н. 

Все сцены прош.юго—были общего пллиа и 
ние.тн по г»—8 простых (не монтажных к я дров 
пленки. Нея скеіы воспоинилния-' ііроиеслась пе¬ 
ред дрнтелеМ“ шесть случаев—в V : секунды. 


ѴП. При«м будущего времени. Он определяется 
тем, что вслед за кадром, действие которого вос¬ 
принимается, как проискодяшее в определенное 
время, следует кадр, действие которого происхо¬ 
дит значительно позже этого вреічеии. 

Мри (ином приеме, если нсі >т<азуюшсго иі 
"бу.іущность» титра, неоГ^ходимо кад*>, происхо 
дятиП в Лу.ч.ѵщем, строить, так, чт<збы была оче* 
видна псрсмепа оГнгаштки или грима лейсгиую 
піич, ипа'и- дсПсіиис носіі(»иііииаться будет, нс как 
л Пі'Коіоіиім (идалеиин ннереди иремени, а как про. 
исходящее тотчас же аа действием первого кадра, 

Пример ІИ сценария по пьесе Чапека €ЙУР>; 

ЛіодИ'М.ііпииы мсаждпкп' дом, и котором 

I ічрі 4 'іві 1< 1іімм'ііерІ,і. 

Р \и\А~- 11г| иб,1ррнк.1Дпровались 

. ' |ч 01 ііііч I іси,», жеіи глаііііого 

ті/іочіер.і Чми|П{. 

Инженер Фабри нслупітпісіся. 

Ііокруі дома бегаки' и кричат оса ж дани цис 
I б.ір.ібаиіцикпм. 

Крѵипо 1>оп барабана—палочкн и барабан. 

И госііивііі Фабри смотрят на окружающих 

. . . п Н.тонѵ. Фабри Н)и>моднг рукой но 

')б\ м іѵмалсіі. 

Г .1 ж о к о м (I т а. Вес им же меры 
и I. .іена мер т в ы. М а д и и м и .т щ д и • м а 
пиши. (Ву.чушсс, как оно рисѵсгсп іч’]юн>), 

- Фабри огнимаег руку о г лба, смот(щі сше. 

- ( остинпя. Ипжснс|ч^ н Іілеііа живы, смотрят 
и окно* (Настоящее). 

- Фабри імуіщіеі іреножпо. 

Челонрк.маіііипа г барабаном во главе оса* 
жданицих у дома. Оеащі продолжается. 

Ка,тр со спеівн'і пч во.тможного будущего— 
построен так, чіо является вероятным, ожидаемый 
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и понятным сдедспкем для .трнгеля ні осноіінни 
• с«го янд^нного раньше. 

Сцена Аудущего в приводимой примере--ниже 
неры мертвы, машины побе.іил и—вероятна, ожи* 
даеыа м понятна для ^ригеля, который «или г асадѵ 
машин, вмдкт 6е.шя.гсжж»сіь положения ннжеіге 
ров, укрывши чей н ломе н ко горы А пивтомѵ уже 
ожидает момента, когда ос<іжляюиіие аоряуген іі 
убьют ниженероя. Отсюда оігрелеленное следствие. 

При приеме монтажа будущего 
в ре м е к и-« де ду ю т м А та настоят к *а 
кадр д о л ж с и— к о с о л е р ж а н и ю н п п 
к о н и о ,1 н и и и - я а л я т и с я н с и р о і о л 
жениси идущего деАстйкя и настои* 
тем а р е и е н N. а н 4 я е с г и м м і а я е р иі е* 
кием, выводок, сдедегянем, кото¬ 
рое, сточки трения лрителн. на осно* 
вянмн им уже янаенн(»г<», мер о чти о. 
логично и о ж и дле м и, 

ѴІІ1 . II рне и МВ рал дельно го де Й с тяня ~ нял я ю* 
щмАси 0 . 1 ИИИ н« основных к лк>Лииык монтажных 
приемов І'рнффитса и его последователей ямери- 

К.ІИСККХ КННО*рСЖКССГ)Н>В* 

Прием 9ТОТ состоит я попеременном черелова* 
ИНН монтажных калроа одного действия с монтаж¬ 
ными кадрами другого, чем достигается внечатле* 
ние восиривтия двух зтнк .іействкА одііовремснио. 

Типичные іірнме|Ніі. тн ле.тдщс части <^1»ггодле> 
раяса», «/інух сироток»--! рнфі^пси, «НищеА нт 
Стлібула» и «Марнитангхи Снга{>егг> Ьроуііинга 
Дактон со своим оті>ядои мчится иыстн одггу 
н.т сироток, —в ято же время у гильотины палач 
кладет ее под нож гильотины («Лае сиротки»). 

В д<»ме шей к в офицер схваттчя с ним м с мер* 
тельной схватке. ■ ято в{»еия отряд нгллькнских 


колонна.іыіых коАск мчится на іы ручку офнаера 
(«Нишая Н 1 Ст»м<^у.іа>), 

В діннон приеме лрниечателі>н>^ 
следун>ше-с:Есдн зритель следит аа 
ииспринимаемымм, как олновре* 
менно происходящими дейсгннями 
А и В^то необхолнійО. чтоб и лей* 
ітвне каждого следующего кадра 
одні^го и того же действия проке* 
ходило по к реме и и ч и мети о пол же. 
чгн омо окончилось в предыдущем 
кадре этого же дейстаня.. 

Пример: 1 Первый план Свята иная леэушк«і 
.те ж нт ня рельсах. 

2 Общий млан Конбон несутся ее спасать. 

^ Первый план Ленѵшм іы ]>елг>сач с ѵжассім 
«МиГ|»ИГ и оіль. 

\ Общий план —По |>ельсаи несется Пі»елд. 

5. Мерный план Лев)Шка іидит приближаю¬ 
щийся поелд. 

іі Общий план Поеіл несется по |іелі>сам. 

7 Общий ИЛІИ -Кснібои на лоиіндях нрнблч- 
жаютгя к ж. л но.юімѵ 

8, Первый план 7(еьушка н.і ііельелч. 

9. Общий план (ГОТ же план, та же точка, 
что я кЯ,*фС б). 

Несете и пі>еад. 

<*Лесной пожар»). 

ПредіКкЛожим. что і кадре 6*оіі поеід .тошел 
До телеграфного столба, этот ьа.у» перебился 
кадрани 7 и Н. В таком случае на калре д^не- 
обходимо піжаавть поеід не от столба, которого 
пи достиг и конце ка.і)>а 1 ». а уже аначнггльио 
пол же. 

Если в кадре 9 поелд іни> должает нестись о г 
столба, то у чрнтг.тя будет чувство, что поезд — 
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время пока шли кадры 7 и 8 — стоял непо¬ 
движно. 

Чувство стремительности хода посяда при дан¬ 
ном приеме монтажа, параллельного действию, бу¬ 
дет достигнуто тем, что действие следующего 
кадра одного и того же лейст.шя происходит ян а 
чигельно позже, чем оно к<знчилосі. п предыдущей 
кадре этого действия. 

Это достигаете и в случае, если предыду'щий и 
сленгуклций кадры одного и того же действия 
являются частями одного и того же фильм о кого 
куска {одного ікіажі, одной точки, одного деГг. 
стяия)—тем, что какая то часть этого фильмоного 
куска после отре.и исрв«>го кадра и до оіріма ьш- 
|н)Го будет кы брошена или если сле;іуіошик ка¬ 
дром одного действия (в данном случае — ход 
поезда) явится кадр и.я иного, чем предыяѵ* 
шего кадра, фильмового куска (т. е. другой точки 
или ІШІІНІ). 

При (ірнемс ііаріі.ілс.'іыіою действия, пяжію оі. 
мстить очень важное уішпнис, сделанное 
В. Вм.іаш: 

при параллельности действий типичным 

янлмстся наличие расхождения темпа действия 

с темпом моитажр. 

<Т€МП действия (в фильмах Гриффитса перед 
сиеной катастрофы) замедляется до нсподвнж* 
иостн. Но темп картины, напротив, становится нее 
более воябужленным н тороплинын. Картины про¬ 
ходят все быстрее и делаются все короче, подни¬ 
мая этим ритмом настроение до крайней иоабу* 
жденности. Но действие не подвигается вперед, и 
такое, захвагываюшее дух, состояние последнего 
мгновения часто растягивается на целый акт. 

Топор уже полнят (пример Баллаша н:і «Двух 
сироток»), но миму все сше проносится целая буря 
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нлрінн, прсдсгв»лйкмцнх. подобно секундной 
ст^лкс Ч4си)і, налннскостѵ .гаижекие прн невг 
рентной быстроте течемич нренени... Режиссер 
строфы» как харгит* большого сражения». 

)'оворя о приеме ларалледыіого ленігяия. міге 
хочется подчеркнуто ссінершсино іі.тумнтелыіое, не 
усгупаницее Гриффитсу, тгетроенне фни^льиий 
части •Иніііч'А ІИ Стамбула» режні*се|чі іфоунмнгі. 

Комната в доме Шейка Офицер и ІІІейч об.і 
г кожами клтаютсн по піыу 

Но пустыне несутся канмерисіы. Целая буря 
песку. 

(>где.іпіі іі ’ йот м дош аде й. 

Ркл пе(>ебннмміщнхся сііеи борьбы к комшіте 
и іжтоім кандтгриігок, 

I еромма премнтся я коииагѵ. где ііринсчолнт 
бтірьба. • 

Шейх н офицер а схватке, сверкаю? ножи. 

Кааадерня галопом пронеслась по гребию пе* 
сочной ийсипн 

I еронии полиимвеген по лестинце. 

Кііаа.черисгы влетают а о двор лона шейха, 

ІѴрт^ня смотрит ня дверь комнаты, где н,ѵ?т 

Гкірііба 

И ал(»ѵг-^Ні комнаты выхолит... шейх! 

Напрнженне зрителя, достигшее апоген^по 
спеют или не поспеют кавалери<ты? и тог самый 
моисиг, когда пни поспели -теперь» при появлении 
шейха (лначнг— шейх побелил, нычит—он вышел, 
оставив в нониате мертвого офицера)» напряжение 
лрнгсля ратрнжаеген трагически* герой все же 
убит; убит, хотя кавалеристы и ворвдлжь к шейху 

И в.ірут следу кмкий кад(): шейх падает, и 
я его спине вн.гел кииЖіКт. А из дверей выходит 
намученный н окровав.іеиный, но живой герой. 
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Поя№нн« шеАха, воспринятое в первый ко 
иен г. как внак его победы и гибели героя, теперь 
разъясняется, кяк его поражение (сііертельно ра* 
ііекыЯ шейх сделал дм шаг.і, вышел н^ лестнниу 
н упал иертаын) и герой ока.<ыиаетси живым 
И арктель нсііыгинаеі (>гроин\к» амоннонально* 
еи.іън>ю рвлск'тъ. 

'Лгу сценѵ я считаю наиболее яркой н одной 
нл самых сильных среди всех .і мернканеких 
фильмов. 

IX. Прием монграста —состоит в такой после' 
ловагедміосгн монтажных кадров, при которой 
двв смежных кадра, являясь одинаковыми по маге- 
риалу видимых обрваов, ивляютсн по их внутрен* 
■ему содержанию различными. 

Пример, -іияиіий американец, после сытного 
обеда са.гніся и ѵдобиіай стул СледѵюшнЛ кадр • 
и тнг})ьис. {і|іест>иііик иі рабочих .«.^яндд уюіо 
богача— са.іигся на влектрнчеехмй стул. Америк л* 
неірбогач иажимасг кнопку жчектрического 
лвонка: тажигается роскошная люстра ік^жме 
нажнмакіг ккогтку: скжиь тело ра6«)чего проходи? 
ток.—Богач ка стѵле аеаает, тянется иг истомы 
Рабочий ка в.текпжческом стуле аытяну.іся -умер. 

И в том и я другом случае иі втнх двух смеж¬ 
ных перебнвякидих друг друга, рядов ион- 
г.іжных нвлр^ів материалы иклиныч обрааоі 
м.іинакоаы (сг>л*.я. электрнчвклий ток. •іянетѵя») 
Содержание рячлнчно и контрастно—дояоль- 
ство м смерть. 

Тот же пример в фильме «іЬі<»реи и Кре 
постъ* - иковымине ног уіннка я равелине и 
ножки танцовщиц в Эрмитажном театре. 

При приеме х о и г р а ста—и е об х о- 
днмо точное соотипиіение снеж* 
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ных кадров—расположение 04ате* 
риала, план кадра, точка съемки 
одного монтажного кадра 
должны быть н-д е и т и 'III ы располо¬ 
жению материала, плану кадра 
и точке съ емки слсдуютцего мои* 
т а ж и о г о кадра, 

Только ІіріГ ОДНІЫКОтіП коМІММІІЦИН І'МСЖИЫЧ 
калрои 9'|»фгкі конірагкі Лѵді’г о чо и идеи. 

План, точка съемки, гюложепне матгрнпліі 
к одном кадре должііы Сіиии иди л а ко, с іом же 
в другом кадре. 

В таком случае—контраст внутреннего содер« 
нсаиия будет резок. 

X, ІІрнсмои ассоциации можно сделать такую 
ііоследовнтслыіость монтажных кадрон, мри кото* 
рой даа смежных кадра ршілнчііыѵ но материалу 
кнлимих образов и их расмоложенню— однііикоко 
будут действовать на зрнгеля. по их ыіугрсшісму 
содержанию. 

Таким іі]іі(смом млі іс]ѵкіі иосііпліноналсн 
С. Эй.іеішіп'йн 1 ! .'і>'ііиих стччскнх фильмах 
«Ста*іка> и «Вроіісиоссц Ііотсмкиіі». 

В «Ьропсікісце Мог емки нс* для получен и я 
б(^, 1 Ы 1 к‘Гс^ жрфокта на расти НИН духа іюсстаііия. 
нолігнтня во.ібуждения против «ласти в Одессе,— 
с^йаепштейн перед сценой полисііий о городе, пе¬ 
ред обстрелом штаба—вволит кадры мраморных 
львов—лев спит, лев просыпает ся, лев проснулся 
и встал, 

Iим самм м ДОС гнгает сн—путем ассоциации 
лробуждеііия льва с про буж до пне и реиолюи ион¬ 
ного ;;>'ча гор<ьга больший эффект о бри с пики 
настроения Одессы. 
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То «с иы іиднх в «Ствчкс». Привожу отрыніяі 

сц^нврия послвдкей чвстм <Ствчки>^расстрел ра¬ 
бочих (и^ книги Беленсона: «Кнно-сеголни»). 

?. Полг. Рвгст 7 )«л солдатами рабочих. 

2. БоАня. Крупно — рука с кинжалом ударяет 
<ы ка.ір вни> 

Н. Общий план — 1.5(Ю человек палают с от* 
кося. 

4. 5)1 человек* встают с .эемлн, пінктираюк 
руки, 

6. Лицо СОЛЛЛТ 0 -ОН прицеливается 
Тело бык;і вмрлгнииет, Лын падает. 

7. Крупно Миги бик4 а мтвуліАИИ. 

Я Крупни'^іатиіфъі винтовой. 

0 . Ь<»йни. Не|>евкой го.юяѵ бчкв прикручивают 
к станку. 

И>. І.ООП чсл<»век бегут. 

] I Иі ча кустярникв ямросгвет с текли цепь 
со.т,%ят 

12. Крупно пмояв быка; гла.та иерінеюг. 

13 Люди аалитсн с обрыва. 

14. Крупно — режут горло корове, льется 
кровь. 

Ассоциация расстрела бечоружиих рабочих 
с ѵбиАствон бика ни скотобойне—даст сильное 
нпе^іатление к(к»влвпА бойни, устроенной цврской 
властью. 

XI. Прием иониенгрвции вырвшвется последо> 
иатсльмо ОЛИН за другим ндушиик моитажнммм 
кадрами одной и той же сиеиы с менмюшнмисі 
планами втих квдроа от общих планов к крупному. 
Это сиеной планов от общих к мрупиоиу 
плану аііинднне зрителя концентрируется на 
одной опрелелекной части всей сцены; » »тв часть 
я конце концов показывается крупно. 
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[Іутем уаеличения планов, а о і сюда приблнж?* 
иия ярителя к определенной части общего плана 
внимание ярителя концентрируется именно на этой 
части; при чем зритель знает к какой общей сцене 
эта часть относится и также убеждается в том, что 
эта именно часть есть глашгое, что ему нѵжно 
увидеть. 

Пример и.^ і|кглі>мч «Чорі^міо Колесо». В ф;і* 
нале іччі, сцена нроныннн морик.і - ленфіира 
< -.'(.еночкоп ІІ.ілей'. Маля сманила моряка к нігг.ікс; 
мучимый раскаянием и не желай далее быть с и а 
летчиками и бандитами—моряк реніист нерпу іі^сп 
на крейсер. Сцена последнего прощаиин, ухода мо 
ряка от Вали по(ттроеия так: 

Моряк посмотрс.'і на Валю, ноіііел. Она оста* 
таен сгоігтіі ѵ дои», неподііишію н пристально 
.и<ігря на ухо;іяіцего. Моряк едела.і несколько 
шігон, обернулся. 

Первый іілан>-но весь рост Вала, смотря* 
тая ему вслед. 

ІТервиЙ план крупнее—ы пояса Маля. 

Крупно інію и плечи В.ілн. 

Круігно— лице) Ва.іп 

Деталь- I .іа.м Пн.ні. 

В іінін (юсле.ціих мл Ирине денкыч выше ка* 
лр< н« - 11 а нс е \ ((Ніи к*і лр их — сі 1 5 і та Валя, н епд • 
днііжно смотрящая вслед уходящему. 

Планы этих кадром стапоняіск вес крупнее— 
сначала Веля во весь рост; до колеи; голова и 
плечи; голова; одни глаза, 

I ллвное. что видит, нс что обратил внимание 
обернул! и ИЙ ГН моряк—это глаза Вали. И вот, по¬ 
сле до на тел ыі о мсняияпнинся планами—от общего 
к детали—ваиманис концентрируется на главном—' 
на глазах Вали, 
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При данной прнсне ксьма сушестѵенно. чт<Иы 
во всгх нонгажных квдрвх одной н той си^иы, 
но рваных увеличивающихся лдвнов— 
то, НВ чем внимание концені^нруетсв*' 
било при хгіннсмгінни к«ілрв 
рвсположежі в <ииом центре. 

Иначе говори, нв общем плане г.іа и Вали, сии* 
той во весь рост, должны быть рас полі» жены 
а цен?(»е ъвдра; го же во всех сдедуьжцкч монтаж* 
ных кадрах. 

^'Иим достигается члметиое увеличение гда:і. 
ярко сіщѵііиіем.ія кттектрлцня іи глдчях. Глли 
срастѵт» кі центра и, наконец, глви иімміікли 
весь кя.ѵ». 

XII. Прием ряеширвтм—противоположен пре* 
лыдушеиѵ- приему концентрации. 

Он опрелеляется поевеаомтельностыо мон¬ 
тажных кадров одной и той же сцены с меняю* 
шимися планами ятих кааров от крупного 
к общему 

^ой сменой кадров круто юр .ірнгеля рвешн* 
ркется увидан летали сцены, яри те ль дальше внлит 
уже все ѵаелнчиванициеса планы обшей сцены. 

Деталь служит, как бы для рввгона мгммяниИ 
три теля к імк'іірнягию общей сцены н, с другой 
стороны, предопределяет отчасти общую сцену 
ибо вта .’іеталъ, посколько ее покатывают, оче* 
ви.\Н(). служит основным в обще*плановой сцене. 

Пример: начало сцен охоты в «Мибе.іѵнгаха — 
сначала собак к.^первый клак, ?івтеи собаки и 
псари, и потом общий п.тан* подготовление 
к охоте. 

В другом і[)нльне^ —сиена в нгоітон .доне ня* 
чннается крупным планом—рулетка- вр.иіыется 
липе и бежит шарнк; затеи—нграюшне м сіолои 


следят :іа шариком; затем —оДшнй план—общий 
вил .зала, где происчодш игра. 

Таким же приемом расшироііия часто Поль* 
3 у юте я при первом іюка'шнакпн (первом в ходе 
фк.іьма) дейі'тцунчднх лиц; при чем первый кадр, 
отчасти, опредс.'гясг и харикіср гг роен, коюрый 
сам «целиком» будет пока«ап и поілел^ипцем 
ка,ч‘е. 

Так, гтка.о>и<ііи к\ін.(ѵ, сначала лани кругпіо 
бѵіи.'ПѵѴ и бокал, аагем лрожаіиун) гп>япу(с) руку 
гп'дпимаіощук^ »(от бокал, затем ѵжс іісрпым ііл<і* 
ном^самого пькчдего кутилу, этот бокал и г, л. 
и т. д. 

'и р й данном при е и с н е о б х о д и м о 
II е р іі |«1 м к а I р I) ы, к и I «I р ы м ч а ч и и а с т с и 
(I н л «р а с III II р и ІО аі II \ е и* н ,і д р <і и, д а іі и і і> 
такой к И'д р, кого р Ггі Р МО с и о е м ѵ е о д с р* 
ж а и и ІО метко и ч с г и о іі іі р е д е л и л г л и п* 
мое и следующем к л л ]> с о б щ е і о и л ада 
(рулетка л и г о р ч о м дом е, Гі о к а л у іі !• и* 
и и м ы и I. .4.). 

XIII. Прием мічіодрамаінческогіі монишін опрс- 
леляетгн тем, чіо ія моіііажимм кадріім, в кото¬ 
ром ііокалііпііетсн герой, что то виднімий, или слу* 
тающий, или чувствующий следует моктажмый 
кадр, который построен комііоіиіінтіііо так, что 
изображает видимое героем, или слыімимое или 
чувствуемое с точки .зрения героя; иначе говоря^ 
зритель видит «глазаічн лейстнуюшего лииа». 

Н «Ьрсженосмс ІІоісмкииэ поело показа лица 
чслонска, ііодсгрслсітс»го па Одесской лестнице и 
паданицего елс.тѵег кадр, где Одесская лест¬ 
ница взлетает иверх, т, е. зрителю показывается, 
что видит падая ди нй п момент своего падения. 


4 І(скл*еот»а «ПВО. 
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в фильме «Улицы» герой, впервые попавший 
в шумный городской дансинг оглушен ч осле* 
плен^покааываегся кадр, в котором весь танце¬ 
вальный зал идет вверх ногами, вертится, расплы¬ 
вается. 

В фильме «Первая любовь» — герой, который 
находиген в коляске, в момент бешеного бега ,ѵ>' 
шадей вилнт (и видит зритель) целый ряд мель¬ 
кающих в глазях героя моментов*: проносящиеся 
деревья, мчащееся шоссе, спина лошади, ралне* 
ваюшаяся г)»ина и т. д. 

Д а и )1 ы Й п р и е к п с о б с и и о и а ж с н 
II сцемлч. ло л же и с т и у киц и ч окаалть 
с и л 1.1) о I ♦ м о ц и о п а л ь н о е в н с ч а т л е» 
и и с и а .3 ригеля, чтобы подчеркнуть 
важное п е р е ж и п а п и е действую¬ 
щего лица. 

XIV. Ирнемоіч рефрена слу^ьнт иовѵчрсиис 
одного и того же ноіігижногс» кадра кесиолько раз 
в фильме, при чем ато повторение не является ни 
іірололженисм действия гфелыдукіих кадров, ни 
воспоминанием (оОратііос время), а является каМ 
бы ііонторяюшимся іірипсном, подчеркивающим 
виуірсииюю связь отдельных чагіеИ фильма ме 
жду собой, ііодвслеиием их к единому эмамсна- 
гелю, установлением для зрителя «точки зрения», 
являющейся отправионі при восприятии атих 
отдельных частей. 

Прием рефрена, по существу, применяемся как 
вид повторяющихся приемов контраста или 
приема ассоциаини; при чем кадры, с которыми 
что то контрастно или ассоциативно восчришо 
мается -меняется: а то, с чем они ассоцируются 
или ко ( іт р а с 1 Иру юг — но всех случая х о стает с я 
одним и тем же. 
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Так В. Пудовкин в брошюре ^Киііо*Сиснарии*^ 
упоникан о четырех основах монпіжіі— контраст, 
улодоГілсние» параллелизм и олноиреиснность и 
лейт*мотива, что и является «лрисиом рсфренаѵ, 
приводит: 

А В антирелигиозном сценарии, имсншси цель и* 
показать жестокость н лицемерие церкви, на 
службе V царизма, несколько раз ікжгоряегси 
«ілипакоііый кусок (моніажііый кадр): не;ьтенпи 
.ілоняідий колокол с наплывающей надписью: 
• благовест возвещает миру терпение и .'і)оГювь> 
Этот кусок появлялся, когда с цена рис г хотел под¬ 
черкнуть бессмысленность терпения и лицемерие 
іф<п}оіісдуемоЯ любни•. 

Длтіый пример иіілнсіся приемом рефрена- 
н плане контрппа. 


XV. Гіосле.ѵнгм из осиотнех црнемои монтажа 
является сравяиіслыіо мало иіііол(*зоіыііііыіі и но. 
чги не считаіоіиийен до сих пор ііінісмом мон¬ 
тажа прием, ког(крыП и ипределяиь как: прием 
внутри к.і лро во г< і м ОН1 аж а. Пол и < и і н г ие м к< і Л| > 
ц слочі* «внуі)н»кадроіннсі> 5і разумею мснітажныіі 
кадр, г. е, (Идельный кусок фильма, 

Прием внутрикалрового монтажа состоит н том, 
что чередование н ііослеловатсльность рила раз¬ 
личных сцен (монтаж достигается не сменой 
отдельных монтажных калрон (склейкой кусков), 
а параллельностью двойных, тройных и т. л. сним¬ 
ков на одном н том же кадре. 

Таковой прием ііримсн 5 істся для воспоминаний, 
м счтзн ИЙ, гі ара л лс л ьно го до Й ст вия, м оно др п м я ти 
чсского приема, рефрена. 


4 * 
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Иначе говоря, прием этот нвляется особым 
видом применения приемов: 

обратного времени, 
бул>'щего времени, 
параллельного действия, 
и о){о лра м ит к чес кого, 
рс(|)рсна, 

выделения детали, 

Некоторая часть фильма не монтируется иі 
отдельных монтажных к адрон, а является 
одним монтажным кі>;ц»ои, внутри которого 
и;і,у 1, н оя В.1 я н) тс и, и с чс. ііі ю г и е с ко л ьк (> от де ль 11 о- 
снятых сцен, при чей их появление, чсрс,;оішине н 
іюслелоікѵісльносгь * протекаю і' только а одноіі 
монтажном кадре. 

Таким приемом пользонались; Марсель ЛЭр- 
бье н «Маттиасе Наекалс»;-Ссссиль ,ге Милль 
I» сЖиние д'Арк», Фейді и своей постановке с Па* 
ганини», Эйзенштейн в •Стачке» и другие режис¬ 
серы. 

Наиболее ярко эю сказалось в ііоследнеи 
фильме выпуски ІУ 26 го.га фирмы «Альбатрос» 
о Покойный Матгиое Паскаль* я постановке луч 
шего режиссера Франции Марселя ЯЭрбье по 
сценарию Луиджи [іиралделло. 

П сценарии есть слелуншіап сиена: Маггиос 
[Іаскаль после ряда бедствий, оби.і и притеснений 
н ро;іном городке, симулирует самоубийсіію к 
уезжает в Мопте-Карло. В городке немногие знав¬ 
шие бед(іяка Паскаля относятся к его «самоубий¬ 
ству» очень легко, и скоро его, вообще, забывают, 
А в это время в Монте-Карло Маттиас Паскаль 
случайно выигрывает колоссальную суммѵ денег 
и становится богачом. 
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Он решает вернуться к себе по роли ну, к себе 
6 мяленысий городок, где он жил нищим, вер¬ 
нуться к ливни, Маттиас Паскаль хочет воскрес 
нуіъ Иі самоубийц. Он салится в іюеал. 

Сценарий идет, прибли.жгельно, так: 

1) Первый план — У окна нагона силнт Па¬ 
скаль. Он в ра.адмьи, что его ожіьиюг при по.івра- 
щении. 

2) Крупно — Пег у (ДИ с |ч*лы.*ы П(М колесами 

Л) Первый план — У окна. Стук колес вастп- 
вляег Паскали кспомнить прошлое. Диафрагма. 

4) Из диафр, Общий лд. —Сцена прошлого— 
1 Ілскалі. н м»р города, грубо ругающий его. Дфг, 

Г)) И< дфі Первый план — Паскаль а поезде. 
Он чмѵрнк и оі інж(\'іі<9ч «іиісіь»минаіінй нропілого. 

6) Крупно — Всіѵідис ікід колесами ііое.ѵш 
рельсы. 

7) Общ. план - Мс.іькающис іі окно пилы. 

Й) Крупно — бегущие под колесами рельсіл. 

9) Крупно > У окніі вагона. Паекалі» за,т}** 
ма.існ. смотри ІІ окіір и ни ди. чю ноеіл скоро при- 
ближасгся к ріь'щому і оро;;у. 

10} Из лфг — Общий нллн Сцена бу.пущего, 
как она рисуе'гсн Паскалю — Мзр городи, так 
зло относиншийя к нищему II ас к илю, пегре- 
чает раболепно н заиснняает перед бог;тем Па» 
скалем, Дфг. 

11) Из лфг — Первый план Паскаль хму¬ 
рится. он предвидит лицемерие міра, лицемерие 
всех прежних ѵгиегяіелей. 

12) Крупно - Рельсы бегут. 

13) Пере, план — Пасквл» решает кс ехать 
к лицемерам, он вовст проколника поезда и го¬ 
ворит: 
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Титр — Я еду обратно в Париж! Возьмите на 
ближайшей станции обратный билет! 

Так идет сиена по сценарию. Как видно, он?, 
состоит иа пяти частей: психологические пережи¬ 
вания Паскаля: I) мечты о прошлом и 2) прел* 
положения о будущем; затем ^ Л) сам Паскаль, 
силяіций в вагоне, сначала едущий на родину 
и затем—после противопоставления прошлого и 
будущего, решающий не возвращаться; 4) стук 
колес и бегущие рельсы, асе время дающие Па¬ 
скалю знать, что оіг е де г, чтТ) скоро — его ро* 
дина; и б) бегущие пейзажи и окне, тоже снгшіли* 
лукмние о криближеіши к ро;иіому городку, 

Иен сиеикіі иі вгих пиін основных чиоей, н.ьза 
ко'юрых у ІІаскнлн іктвлястси решение всриутьсн 
обратно в Париж, разбита в сценарии на 13 от* 
дельных монтажных кадров. 

Марсель ЛЭрбьс снял ее одним монтажным 
кадром, без единой склейки. Ней сиена, весь агот 
(»лнн монтажный кадр ранен (іо- г и метрам н еле* 
л,і)і гак: 

I) Маттиас Паскаль сидит у <«на вагона (снят 
до пояса) и смотрит ня бегущие пейзажи, Он іія. 
ііряжсшіо думает, вспоминает. На этот снимок 
н п с ч а т ы в а е т с я второй — бегущие рельсы: 
они, то стаиовяГСП внлиы очень четко н закрывают 
фигуру Паскаля, то ни.гнеются неясно, но оста¬ 
ются в кадре все 60 метроп, 

Затем нпечлынается третий снимок — сцена 
прошлого, Мвр, распекающий Паскаля (в об¬ 
щем плане); на несколько секунд вта сцепа видна 
резко; рельсы и сам Паскаль сгановягся при¬ 
зрачно-неясными; затем сцена с мэром становится 
менее рс:ікой и резко виден Паскаль у окна, по¬ 
том рельсы. Затем впечатывается четвертый сни¬ 
мок — сцена будущего. Мэр рпболсистнует перед 
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Паскалем. И эта сцена также становится менее 
резкой. 

Так из одном кадре и/;ут четыре снимка. 

Наконец^ ясно виден снятый пояса (Іа 
скаль у окна. 

Три остальные снимка, лее нремн оста¬ 
ваясь в п с ч а г а и и ы м н ц к а д ]). ил сскѵн;іу 
вырнсовьнкнотсн |Нмко и 'іеіко: то рсліісы, то 
прошлое, то бу;іуііич‘, 

На лтіе (Іискііля нидны .ѵгл мэра (((рошлого н 
6у;і^'щего) и дна I (искали Оіроиілого н бу.іуніето). 
Рельсы бегут, 

Тогда впечатывается пятый снимок — во івссь 
экран одно ,'інно (Іііскаля. На лице ^ мучнтелыіпн 
борьОіі, осгаліаогіе іііникіт молігнсносно то прояс* 
пню гея, го тумамнісн. 

(Іакоігеіі, реніение нріоні іо, лиііо I ігіекаля 
стало спокойным. ІІгіі'чнгаігііые сііимкн <^тніі ;ні 
.•ц^угии — прошлое, будущее, рельсы рос (глына* 
юте я н нсче.ніюг, Осгаіогсн дна снимка • Паскаль 
у отош н крупное лицо, сганпіее снокоЩіым. Лицо 
это также тает н нсче.иіеі . Осніе іся нермый сни¬ 
мок Паска.іь у окші. 

Входит ііроко,\ник, I (искали говорит: <■>! еду 
обратно!» 

Так НН о.ціом моптажиом кадре путем то ре.ч- 
кого, то туманною ииечагынанич нескольких сііим» 
ков режиссер достиг очень ясного для аригелп 
аыяилснин всего происходящего с Маттиас ((а- 
скалем. 

При этом ансчатлснис усиливается ошс тем, что 
никаких переходов, т. е. смены одного кадра дру¬ 
гим, аритель не ни;шт. Этим кониешрируется 
внимание на клубке одновременных мыслей, кото¬ 
рые борются одна с другой в моагу Паскаля. 
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Применение подобного приема внутрикадр0‘ 
вого монтажа мы можем увидать в «Жашіе Д’Арк» 
Ссссиль де Ми л. ІЯ, где видения Д'Арк впечатыва- 
Ѵ>тся одно на другое, на одни кадр; то же в сііага* 
ііннн». где ня одном кадре сняты играющий на 
скрипке и впечататіая н этот кад}і толпа слушаю¬ 
щих; в «Стачко — гуляние рабочих и впечатан¬ 
ная гармошка, которая, при обычном «кадро¬ 
вом» монтаже, очевидно, просто перебивала бы 
своими круііііьіми планами сденѵ гулянии, 

Как я скачал е начале, прием внугрикадро 
вого монтажа наляегся особым видом гі|тменс- 
ІІН5І некоторых приемов: обраімого и будущего 
времени, параллельного действия, монолрамати- 
чсского монтажа, рефрена и детали. Сцена ин «По¬ 
койного Маттиаса Паскали» — особый вид приме» 
нения одновременно приемов: обратного 
времени (прошлое), булущего времени (будущее), 
параллельного дейстнн (рельсы) и мон«щрим>ии- 
чсского монтажа (нее ннсчатаііііое на еиднни‘гп 
у окна Паскаля). 

Н «Стачке» — особый вид применения приема 
выделения дета ли, 

В «Папшніін» — ііриеыя параллслзіного дей¬ 
ствия. 

Прием внутрикалропого монталпі 
очень важен для усиления э п е ч а т л е- 
н и я душевной б о ;? ь б іл, сцепления 
р я ч л и ч н ы X переживаний. Он мало 
и с п о л ь .4 о в 11 н, и нашим с о в о і с к и м ре¬ 
жиссерам и операторим надо пора¬ 
ботать над использованием н углу¬ 
блением этого интересного и эффект¬ 
ного приема. 
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оснивпЬіс прнсмі>і монтажа. Совершенно 
естественно, что каждый отдімьный режиссер, 
в заьиоимгкти от своей индивидуальности, в той 
или иной мере пользу стен этиміг осноішыми крие* 
нами и, так или иначе их нирі.ирун, дает новые 
приемы, которые также иеоохолнмо теоретикам 
Кино иследонать и найги. 

Исслелонанис и рис и ом моіимжа ;иіст ьозмож* 
иость ііаходніь ионые пѵги и ноіможиосги и мои- 
южном иосгроснин фнлііма, ііраин'иаиі гкк гаинть 
и русфешнть проблемы фильма, иамегигь гірил- 
инны построении смежных кидрон. 

Очень нигерссно лоЛаннго, что при некоторых 
приемах ііо:іможіи> С о а д я и и е реалыюді с с у* 
шсстнун>ии*й .чеыііой ііоиерхиисін или ре* 
ал)>нініесѵіигпиуіпііісго ‘имсик‘і<а, Это иодмечеію 
н иѵч'ледоиіиіо Д. ІГ КЧлеииьым (Смііаі о мокгаже 
в N8 3 журнала »Кино-Ф.и . ІВД. Москііа): 

«М о жн о с 11 >11 ь а |іт нс гку, г р н м и | )у юн іу и н'И 
у туалетного стола. Ома смотінѵіи в іерки.іо, иод* 
инмала с полу ни пи росу, оп<]>ыііа.'іа к о роб о ч к > 
с караішііи»м, иодирлімин.іла о бы, іюдкодіма 
глаза, олсиила іуфли .. Руни были еннчы ояіип^ 
жсіииииы, емиіііі Д]>угой. іо.іоііа трсг^сй, глл.і 
четкергой, по ІИ и я гой а и рсзульт.тіе получился 
иесумкч'гвуюіпий ь природе челонгк, но посприііи* 
маемый нами на вкраис соворикчию реально». Это 
было создано приемом аналитического монтажа. 
Такой же эффект со.ідаітн ре.ілыіо-песѵіиесгвѵіо* 
щего места гірисмом персмеиііі точки е'емки был 
с де ля II так: 

1) Дама ИДС г но і|>онс одного из московских 
«уаееіі, 

2) Молодой челоиек идет по набережной Мо» 
сквЫ'рекй, й нескольких перстах от музея. 
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3) крупно — дама поворачивает голову и .заме* 
чает мол. человека. 

4) Крупно — гоже делает мол, человек. 

5) Они подходят друг к другу (снято у памят* 
ника Гоголп, далеко и от му.іея и от реки). 

{}) Крупно — пожатие рук (сняты руки других 
актеров). 

7) Перв. план — веселые лица (снято в саду) 
дамы и мол. чел. Дана покалывает рукой. 

В) Из хроники — «Белый дом» в Вашингтоне 
в Америке». 

Весь этот смоіинронанііый кусок »^ііринаволнл 
(нісчаглсііиі! кстрсчн на очени блшкои рассгояини 
м одном и том же месте. 

Пейзаж, нссмогри ни свою запутанность, о ос* 
при к и но лен .зрителем совершенно реально и ка;ні* 
лось очевидным, что пвинпжк Гоголя стоит па 
берегу Москвы •реки, окружен деревьями Алексин* 
Л})овского са.га, а с другой стороны памяіника на* 
хо;іигсп «Белый Дон», ренлішо суіиссѵнукшѵнй 
и Америке». 

Эти монтажные оныт(*і Л. Кулешова весьма 
пениы для режиссерской разработки отдельных 
сцен и для создании ирреальных натурных мест. 

Ііля любителей графических изоОражеииЙ но* 
няткй можно принести рисуіікн*схсмы различных 
приемов* 

Услов((ЫМН зннклми бу;іут — 
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Не инея практического значения, эти услопііые 
обозначения носят характер чисто пояснительный 
к определению сущности того или иного (іриема, 
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РИТМ МОНТАЖА И ФОРМАЛЬ[1МЙ МЕТОД 
ЕГО ИССЛЕДООЛІІИЯ 


Фн.ІІ.М СОСІОПТ І1.І Г)ОЛІ>ІІІО(() Ки.'ІІІМкЧ им 
(ИХНк -2()іні итдс.іміых кускоіі (моіилжііых кіілров) 
РАВНОЙ ;мним. 

МомоііКіі іи*|К’Х(ід:і (і*клі*Йки оѵдсльиых мст« 
тажгіыч ижгроп) іиі|кѵич'иіниі*и тччмсііпй .«ри- 
тслміых и5|>л и»іі, ич т^,'|с^4^^МI(I« и іѵііД|Н', и\ ноли- 
чипы. Иисиріічіио ірііимом мотчііои (іорочодои 
уливлилноі: но порііыч, опчіоші іірпдодшнтелыіо* 
СТН (МСІ(МЖЛ) СМОИНКіЩИМИ куѵкоі) (Іі;|ІІ)>., ОЛНИ 
кп.'ф — 2 могріі, іюіом М.>, и*, ином 'і, 

Кч ''л Ч и Т .и; ІЮ іиіі|м.>ч. нейсиі* рСШОСТИ 
самого перехода оіоіиіиі «ікцоіііи омир., одно 
место дсйсіиин омопчоки другим; іі.иі Гіолоо мел¬ 
кие икік'іімй; крупный пліш одного и|кмМога смс* 
н ЛОТОН іііЧ'кмллко Гпміч' крупным іого жо пред* 
моі'іО >1 к гроікич сіоііснь перемены дннженин мо* 
іоіюіднхсн калрон ОіокоП сигмнсігн покоем или 
боніеным дннжокнгм). Иными олоіиімн, іі моніажс 
фильма мы (іидим ікіличт' рніміі. 

В искусстнс НОЛ слот »м мы нодра.луме* 

наем некий нокя.чаіѵліі диИ/кспия - ого харак¬ 
тера, его основных момсіггои, ра.чличных степеней 
соотноіііениП отлслі.иыч млск'й днижеііия, различ¬ 
ных степеней силы ;и»ии<оння. 

Во всем диихдчіии, в ра.чных проявлениях ;ши* 
жения — ритм 
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в Искусстве Кино, благодаря монтажу, мы ви¬ 
дим три вида движения; 

1) динженне сменяющихся и равно во времени 
продолжающихся кадров; 

2) движение сиен пространств (планы, места); 

3> движение «смен движения в кадрахэ. 

Ритм монтажа — это показатель различных 
степеней продолжительности, характеров и инѵен* 
сивностей движения сменяі04ііихся кадров. 

1) Ритм монтажа — показывает различные сте¬ 
пени продолжительности сменяннііихся ка;і 4 >ои 
(метрпж), 

2) Риги монічіжн покизынаег ...«с сте¬ 

пей и про ст рщ іс г вепны х пе ре х одов-см еі і ; ) юказ ы • 
кает нн геіісинмость смен (планы, местц)> 

3) Ритм монтажа показывает различные сте¬ 
пени перемен характеров движения видимых обра¬ 
зов (р&зпиііл ;шнжеііня в соседних ка;і 4 >ах). 

Таким образом, в (рильме мы смсіжсм опрсде¬ 
ляги ритм монтажа, дьнжнис моіііахѵа, найдя три 
линии: линию временных смен, линию ипгсіісив- 
иост'сй пространствешпах смен н .тинию смен ха« 
рнктеров дпижеіінп. 

Линия временных смен—графически предста. 
внтся нам. сели мы начертим и известном иас-рнд 
о грел ков-линий, ранных метражу отдельных кадров. 



Ллннньіыи высокими кѵск;імн линиями, высо¬ 
кими точками мы оіі|кѵи'ліім ;иіиітме кадры; 
ниікиин— короткие. Чем линітн го'іек идет ниже— 
тем быстрее, тем ОесііокоПнее бегут моікашкыс 
куски, тем быстрее, тем бесіюнойнес бегут мои* 
талные куски, тем быст|ич* пни (иеинютсн. 

Линия изменений нкиѵиіна і р.іфичееіѵи прел* 
ставится ипм .і іі ін н л л и о гі р е л г л е и и я 
смей л .1 >1 ном, ІЮ не мест дейсіння (« фильме 
может бым. пчеіч. иікігп мест деПпния, не го¬ 
воря уже о множестііе точек сы'мпк) и выразится 
Л. 7 Я выше приводимого куско сцеиіірия так: 



Чем ниже ЛИНИН точек іем н более крупных 
іілунох идут міміі.іжііые Кіііры; чем меііыис скач¬ 
ком лслаег линии, м и мниіе акіичіи.і смен іоілроіь 
Лимин смен хприиісря днижемнн, его темпа мы* 
разитсн, польиуясіі іем же примером моііпіжа: 


ж 

ы 


Сѵотиѵі. 
П«і.чіі> м»л<| 
Мрлл, 
Уи^рвп. 
Жіікѵ. 

ОЧѴПЬ АМ(Г|і 
Маііііиіл ІИ 
наиини 



1 < » • » • » • • «I '• >1 II 14 1И« 


Соіи')ніиічю ясно, чіо хііряіпсрнстика движе¬ 
ния, если она не укчпина в сценарии, зависит от 
субъективной оцемкн записывающего характер и 
стику. 
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Представим себе, что, исследуя ритм фильма, 
мы сделали три графика -метражный, п.і<іііоной 
и темпа движений н кадрах, 

С такими графиками у нас будет ясна полная 
картина ритмического построения фильма. 

Мы увидим, как сменялись кадры по их продол* 
жите.тьности, какими планами и в каких местах 
фильма пользовался инженер фильма режи'Ч'ер, 
и и.з каких видов движения сделан фильм—на ста¬ 
тических или динамических кадрах, 

Да нс покажутся данные г рафики читатели» по¬ 
пыткой создать алгебру Искусе г ті Кино. 

( )іін лини» иеіод формалміог о ііічмсдиімііия 
ритмического иосгроений фильма; при чем :шг<>« 
ром сонершенао не исключается всякий другой 
метод исследонанин. 

Но, при ііонытиах уста попить некоторые азбуч¬ 
ные закоиомеркосін п филіімпх, поднести итоги 
>жс соз,чанным и пока неоароііерпіутым теоре¬ 
тическим іюложеііняи построеііня (|)и.іііма, ае])нсс 
суіисс г5ук»и(им (но не исчерныааіпирім) приемам, > 
данный формальный метод сослужит яссьми цен- 
мую роль, 

Конечно, было бы праннльнео и данной книге 
принести примеры подобных исследований филь- 
нчш, остаиопнишнсь, скажем, на фильмах Эйзен¬ 
штейна, Гриф(|ттса и т. я. Н(з характер работы 
автора (доклад н Кино-Комиіете) не позволил так 
широко )іро вести работу 

Создаваемый ныне в Киіго-Комніетс семни ірнй 
по монтажу заполнит этот существующий пробел 
и, надо надеяться, даст весьма ценные и интересные 
материалы о ритмическом построении хороших 
фильмов. 

Методически правильнее иссле,іовать весь 
фильм целиком; но не менее важно, н первую оче- 
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редь, исследовать особо^иенные ударные места — 
финв.іьі Гриффктса, отдельные приемы Эйяен- 
шіейііа. 

Так»е возможно сделать опыты—сделать проб* 
ныс сценарии для изыскания монтажныЧ возмож* 
нос гей» заснять вти сценирин н проверить те или 
иные гипотезы, иогѵише быть высказанными от¬ 
дельны и и тео ре I и к ам и- исс.іе доа ате ля м и, 

К рекомендуемый графикам необходимо при¬ 
бавить, ник мег{м :ідп исслелішиііия отдельных 
небол ьш и X уда ртах мест—с оз да ни е и он і а ж но й 
яапнеи по образцу Д. Вергоиа, 

Приводим ее из книги Беленсона <Кино-Сего- 
днл>. (См, приложение). 

Подобная запись, но ;иияя особой ноюыаіель* 
Мост ригм.і фн.н,ма, крайне ьажгні для иеследо- 
ваігия рабогы режиссера и об л нс г и мтітажа, 
Путем формильного метола исследоаиния л он» 
твжногу построения фильма, трех графиков и Вер- 
говск о й м он та ж н г) й за п иси— гео р с тик- исследи > н а. 
те ль, бімуслоино, імпдет иіперссмыс данные чнего 
Нііучного харангерн, поможет іігоіложномѵ и по» 
чегномѵ делу создинин ісории Искусегвн Кино іт, 
виесге с зтим, ію.іѵтіг «и іюіюА риботы полное 
у дон летво р с нн і* при ь н дс тех .ы ко н о м е рі і о с ге Й, 
котсірыо ему оікронися іі четких обишк контурах 
линий н их «ііиггракленііости». 

Следует добавить, что. помимо :і.ч иышеука 
зашіых графиков и Веріоаской .кніиси, исследова¬ 
телям монтажного мое г роен и я фильма стс.тует еше 
делать выписку: I) общий мсіриж фильма, 2) об¬ 
щий метраж титр{ш. число моггтажныч кадров, 
4) число монтажных ;и гроз, 5) число первых пли¬ 
ков и меііиж их. 

Наши исследовательские и педагогические 
учреждения в области Кино .толжны всячески на- 
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ла живать и углублять работу а области теорі »» 
кино-монтажа. Кино более всех прочих искусе ^ 
страдает от случайностей, неорганнвовакн» • 
свзлетов режиссерской фаитазнн». Вот поче> 
в первую, очередь, надо, изучать монтаж, к ^ 
основное организующее начало в фильме. ' 
весьма и весьма не вредно и для наших проиаа* 
ствеиных организаций—кинофабрик. 

' Обя.зательное для ассистентов рсжисссера н 
помрежоа ксслелоаяние монтажа рабочс*режис- 
сера<ого сценария и уже готового фильма- име* 
сте с ценными научными, тео|>етическими и ис ¬ 
следовательским матсінил.іми — ,час) болыііѵю 
вкоиомикі в сметах и большую рацііоіиіли:іаиию 
н прои.Иіодсіве. 

Для примера укажу, как интересный материал 
для формального метода исследовлнйя монтажа н 
его ригмл—фильмы: Гриффитс—«Интоллеракс^. 
«Лве сиротки», к Во до II ад жияни»; Томас Итт • 
• Мерная лк>бовь»; Кулсііюь -сЛуч смерти»; ;*9Йзсн« 
«Сточка», «Вронсноссц Потемкин»; 
Гркчіс— ^Улица»; Ланг—^Мабузо», «Нибелуііги», 
Вниз—«Кнлигари». 

Их бы следовало в первую очередь исследовать. 


РИТІЧ и УДАРНЫЕ МЕСТА 


Иі\\іеА>'я р» гмическоі? посцюенис мо^тажл, 
I г |>г1)>сдс’ЛЯ51 тимгдіиіатс.іілгосгь и чгрслоиаііне 
к^лрлв ]мкіличіи)П іі|и»діід^и К'.'іічпк I иі определяя 
чо редок ни нс ^IЛ^Н(>п к ядром и ‘іерсдоімііие мест; 
определяя ііослсдомитслым^П іеміі ;ілпжеііня и са* 
мих кадрах—мы мой;іеи в фильме ряд илвестиых 
ударных мест, Тяними ударными местами мы на* 
^ем некоторые группы монтажных кнлроп по 
своему ритму, режп нылелнюіаиссп иі обшго 
ритма ка;ц>оп, Ударное мссI(^ таким оОри:^ом, 
определится переменой) ритма м і румпе отделы і их 
ка.’днж. 

и ѵ.ьірпыч меогах филммоп Грж|)«|)итсл фи* 
іпільная спсп(к <1 иоспесг или ис посмеет? опре* 
дели гея сменою ритма прибли.іикмьно следую* 
ншм обра.Ѵом; .тин и я временных смог ты де г релио 
ЯНН ^ -фипалыіая оіена Гриффитса построена на 
малометражных, мо.іниеиосио сменяющихся над- 
р<іх; линия планов будет резко скакать внерх 
и і»ни,і - общие планы будут сменяться деталями 
поспевающего; линии темпа движения о кадрах— 
будет также и гг и резко вниз, отдельными скачками 
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также резко полнимаяс вверх—ибо—как справод* 
ливо отмечает Баллаш о 1'риффтсе—пока по¬ 
гоня приближается, темп дейсіния на месте, куда 
спешат, становится страшно молле иным-полу* 
чается рс.ікое расхождение между гемпами двух 
параллельно происходящих действий. 

Так или иначе, ударные места выделен м і.моііоіо 
ритмического рисунка монтажа, или н сторону рез¬ 
ких акцентов, скичков^спокойний ритм перейдет 
в более быстрый—убыстрение ритма; или н сто¬ 
рону более мягкого, спокойного хода движеиия- 
реяко-быстрый темп сме(іигся болуу спокойным - 
успокоение. 

Иурумсна риіиа вызывает перемену усюниА 
носіірнятия (или надо смотреть фильм со страш¬ 
ным вниманием, стараясь не проііус гить ни единого 
ил быстро-мчіішнхся кадров; или, наоборот, глаз 
найдет успокоение в медленной смене длинно- 
мстрпжных кадіюп). 

И в изымал пир с мену условий яосприиіиіі, пере¬ 
мена ритма тем самым выделит, застинит обратить 
сугубое внимание не ударное место. 

В ударных местах лейкологического характера, 
(погоня, спасение) ударность вызовется \ быстрей• 
ным беспокойным ритмом. 

В ударных местах психологического характера, 
большею частью, ударность вызовется оолее сші. 
койным медленным ходом монтажа, успокоением 
ритма—ви им анис* зрителя бу лит долго у;крл%ч. 
ваться на лниэх, переживаниях пе^>сонаж,і (психо¬ 
логические моменты фн.!ьмов с участием К, Фейд- 
іа, Сессу Хайякава; монтаж эпически спокойных 
<Нибелѵнго8*). 

Улярііые места —перемена ритма—в отношунин 
физиологического воздействия — утомляю і .фй- 
іеля— или надо напрягать внимание на короткие 




кадры— или надо долго всматриваться в медлен¬ 
ные перемены лииа, долго показываемого первым 
планом. 

В силу этого—ударными местами в фильме 
нель.^я злоупотреблять, их должно быть мнни- 
ма.тьно.необходимое количество — при начале 
фильма (сигнал арителю «Смотри»), в кульмина¬ 
ционном ПУНКТУ фильма (самое главное') и н раз¬ 
вязке в конце фильма (конець Кроме того менее 
сильно, но тоже выделнниимеся перемены ритма-- 
ѵ пірные места могут быть и » каждой отдельной 
части фильма, при чем сило их ударности должна 
быть тем больше, чем ближе к финалу фильма, 
Улары по в(ісгірнятню .зрителя—должны быть гем 
болсе сильнее, чем фильм идет дальше. 

Линии ш^рм.ілыіого фнльМіі нырп.ттся так: 



Л-ѵЙич» у« ы»іг» вфлинірнкіс оіі»«міы( «о«т>А. 


Подобные .'іииіін ііоднимаюшегося иинмания, 
шіте))есіі , трите л и- .тог успехи и правильности 
ріігмшіеского построения фильма, 

Неправильность в монтаже фильма «чергоѳо 
Колесо» именно и ічлаьвиа тем, что наиболее удар 
ный моиенг— по силе монгажа, дейстння и о бета- 
]і()вкн— в первой части, а далее линия нкимаияя 
падает. 

«Чортово Колесо» начинается с динамической 
ошеломляющей часін —Народный дом, *1Ц0и раз¬ 
влечений». іс>,іпы. горы, фейерверк; далее фон 
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становится скучнее, действия менее динамичными, 
ритм фильма слабеет. 

Также неудачен ритм «:Стачки>, надоедающий 
в середине фильма и совсем падаюшнй к финалу, 
при исключительно сильной первой части. 

Необходимо, между прочим, отметить, что со¬ 
ветским актерам следует создавать своего рода 
ритмический актерский сценарий. Т. е. делать за* 
пнеь, разметку движения роли и і[ч<лі»мс отме¬ 
чать ударные места, намечать их силу, ритм—и тем 
самым делать распределение актерского материала 
(амоиии, мимика, дпижепке, жест) по псему «актер 
скому сдемерніо». Прлішльнр прор.іботампыс актер 
скне сценарии, правильно аасышенние средствими 
выряжения актерской игры, согласояаііные с об¬ 
щим ритмическим построением рабоче-режиссер¬ 
ского сценария—помогут Советскому Кино со¬ 
здать организационно • правильно сделанный 

фи.іьм. 
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ТИТРЫ 


Тн1|»и И.1Н іы дот и—те же монтажные ка.грм, 
лдуідие и оіі|>сАедеиііой шклелоилтелкиостн н 
м иП|>еделсііііои •н'ічді хинин н {Юду прочих ноіі* 
ілАііігіх м^ііни. 

Титры домны ніга н «»Ашеи ритме фильме, 
иметь олределетгную продолжтсдыіость (метражь 
опредедежшА план (неличнігп (^ука—не есть ли 
тислитедь пі.іім^ кронные Аукни ко кесь »кра»(>< 
не еѵть лн атс» круиный нллі гм гром / лінимля над 
хнсь ме.ікнин Аумнімн- оГиимП пдкнт к ипрсде 
леннуні лнилннѵѵ.тенп, коюрий иыічіжаеггіі вн> 
іі'еііинм сми^іом*нт|м («гинііиичныП мсіжар, спи 
коПііыА темн; утром). 

Н.ініаченне тігті>Ок; 

И с1^Анть ічнтѵюшии кадром («п^клиди 
столько то леі»І. 

й) покл.іать члока ге|тч, не ипГ)итие быть По* 
ка ииіными кв^гремн н.м треАуютне шірсделенноП 
формы -опреде.іенііоД фрлты; 

3) по компоіииин ид|и>-тнтры до.іжнм с.і^ 
жить некни ѵіпоьанавшсцнм гда» кадром (линеііу 


Л 


боле^ праьнльна окраска титров, вообще^ эелсным 
или голубым цветом); 

4) объяснить зрителю то, что было бы лишне 
и неважно показывать кадрами, н что титром вое* 
примется Проше и скорее. 

Титры в отношении их литературности—«явли- 
ются столько же произведением литературы, 
сколько всякая синтаксически и віимологнческн 
правильно май и санная фраза является лите 
ратурой. 

Титры, подобно лірбому монтажному ка,’фу. 
должны быть подчинены общим законам мон¬ 
тажа, Моіггпж)(Ые ка;ц>ы—титры но комионшии 
своеічі кадри, яіиіяксь некоторым о і дыхом для 
глаза, должны ним в убывающим к концу фнльм:і 
метраже, ибо чем скорее финал фн.тьиа, тем более 
не надо опасаться усталости зрителя, тем титры 
короче. Лучше, если в последней части фильма, 
вообще ист тнтр{т. То же п отіюшеини ѵ.тяриых 
мест, где титры— сніжм усшжаинаюкіим г.іу.і ліш* 
чеинем— нарушили бы напряженность и ударность 
сцен. 

Окраска тигров вообще желателі>нв зеленая 
или голубая. Но некоторые титры, имеющие силь¬ 
ное динамическое или вмоциониьное значение, не* 
обходимо подчеркивать окраской н ішнамн (раз¬ 
мерами) букв. 

Такие титры, как •■трсаогзл, ‘опасность» и т п., 
должны быть окрашиваемы не в общий тнтровый 
голубой спокойный цвет, а в ра.4Д4)Ужцгельи(»'Дей. 
стнуюший красный или другой яркий цвет, 

Возможно использовать окраске титров и 
9 целях смыслового значения. 

В отн“ціении планов титра—естественно, чю 
некоторые с лова должны быть поданы крѵинымм 
буквами. 
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Такле возможно целую фразу на одном титро 
давать различными личинам и отдельных слов, 
подчеркивая крупными буквами важное или значи¬ 
тельное слово. В этом отношении титры подчи¬ 
нены законам плаката. 

Мультиплнкаторные тиіры —как раэв.текающие 
зрителя самим способом поннлеііия букв—недо¬ 
пустимы в серьезных художестенмых фильмах 
н имеют место лишь в рекламах или гпекиально- 
мульти пл ика і < фн ы N ком с дн ях. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 


Ангор надм^тсй. что м >гоА мінгиА гтгріімм 
і»ПУТои в оАлвстн теории и кіггнчн ионтаАя— 
последуем иного 604СС обширных и бодсс по 
дробных исследоммий. Многие осноаные полоше* 
НИИ будут найдены н такреіыенм. нногне новые 
гнлотеш и проблемы постимеііы 

Схи|>о придет деиь, когда будут <ідаісаино 
нссдедошы обра.ты хороших фильмов и раз га* 
дана тайна организации творчсѵгам монтажера* 
1>е)ьн(гер4. Тогда станет ясным, что основное и от* 
лкчительное а природе Кино, как Искусстаа^ато 
монтаж, н чоі ілльнейшес разянтме ^Іскусстм 
Кино пойдет N ясрвѵю очередь, по линии ион* 
тажа, его вояможносгей и новых приемов. 

Тогда же станет ясно, чтсі мокгнровліь фильм, 
т. е. органитоаымтъ киио*иатериа.т. чтобы орга 
низом г ь наси.тьственно^ вин манне триіе.тя— дол* 
жен сам режиссер, объеднмчюшкй »есь евор 
ческдй холлектия создателей- работіінхов фильма, 
н что аме|>нкансьнй метод, при котором один сте* 
акт фи.іьм, .) друГ'»Й монтирует — неправилеи. Это 
подсИ^о ТОМУ, как еѵ.ит бы художник ріісош чя- 
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сти картины, а другой человек соединял их вместе* 
при чей композицию всех частей устанавливал сам. 
сокращая, перемешивая и выбрасывая отдельные 
части, нарисованные художником. 

Скоро придет лень, когда станет понятным, что 
Искусство Кино—самое новое и самое молодое, 
что оно искусство с 011 ре мели о сти, л посему по 
приемам органн.^ацни маіернала должно следовать 
со«реиениым принципам шіунной оргянилаііиіі 
трѵліі ноту, 

' Творчестоо кино-художника должно быиі н.ю* 
жено в рамки строгой орв аиихачни. 

И тогда будет отброшено слово «режиссер 
фильма»—слово, пришедшее От Искусства Театра. 

Это слош) ламешііч'Я более ііраиплыпіім, более 
четким мястер нннім|іильма или, сіис более гочііп 
п еше более лракилміо, 

инженер фнлмла. 


монтажного куска но фильма Дзкги Вертова—момент 
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тмдъема флага в лень открытия пионерского лагеря. 
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